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Questa raccolta di scritti artistici, editi e inediti, del Cinquecento 
è articolata non în una successione meramente cronologica, ma în 
un’ampia scansione tematica che intende documentare, in tre tomi, 
il dibattuto corso dei principali problemi del secolo. Nei primi due 
tomi il rapporto arte-scienza, la gerarchia delle arti, la relazione 
pittura-poesia-musica, la contesa del primato tra pittura e scultura, 
la definizione della pittura e dell’artista, il valore dell’imitazione, 
l’antinomia tra misure e giudizio e tra bellezza e grazia, la genesi 
del disegno, del colore, dei lumi, della invenzione, delle grottesche 
e del ritratto, l’ut pictura poèsis dell’emblematica, la fortuna del 
collezionismo e della moda; nel terzo la tradizione albertiana' e 
vitruviana, la genesi della fortificazione, della città ideale, della 
villa, del palazzo e della chiesa, vengono presentati con le voci più 
interessanti e autorevoli, desunte, oltre che dalla trattatistica, da 
polemiche più larghe e da testimonianze private. 

La struttura dell’opera ha favorito l’inserimento di documenti 
inconsueti a raccolte del tipo tradizionale; ad esempio, in questo 
primo tomo la lettera di Iacopo de’ Barbari, le digressioni anar- 
chiche di Cornelio Agrippa, la gerarchia delle arti nel Theatro del 
Camillo,le lettere del Paggi,la lettera musicale di Bernardino Cirillo, 
la Selva di Vincenzio Borghini, la difesa di Tiziano per mano del 
venosino Maranta, la lode della pittura scientifica di Ulisse Aldro- 
vandi ecc. La rarità di alcuni scritti non aspira tuttavia a preziosità 
marginali, ma collabora ad un contrappunto più largo, inteso come 
il pieno parametro culturale (anziché il mero riflesso) della creazione 
figurativa. 

Ogni sezione problematica è preceduta da una introduzione e 
corredata di un commento puntuale a piè di pagina. Una Nota ai 
testi, collocata in fondo ad ogni tomo e ordinata alfabeticamente, 
rende conto delle edizioni seguite e dei manoscritti, della loro fortuna 
e del trattamento ecdotico, offrendo una bibliografia pertinente. 
L’indice analitico dei tre tomi chiuderà il tomo terzo. 


ELENCO DEI VOLUMI USCITI 
(in ordine di pubblicazione) 


Croce: Filosofia - Poesia - Storia, a cura dell'Autore, pp. VII-1246. 

PETRARCA: Rime, Trionfi e Poesie latine, a cura di F. Neri, E. Bianchi, G. Martel- 
lotti, N. Sapegno, pp. XVIII-900. 

PARINI: Poesie e prose, con appendice di poeti satirici e didascalici del Settecento, a 
cura di L. Caretti, pp. 960. 

LETTERATI, MEMORIALISTI E VIAGGIATORI DEL SETTECENTO, a cura di E. Bonora, 
PP. XI-1144. 

PROSATORI LATINI DEL QUATTROCENTO, a cura di E. Garin, pp. XX-1144. 

POETI MINORI DEL 'TRECENTO, a cura di N. Sapegno, pp. XVIII-1182. 

Tasso: Poesie, a cura di Francesco Flora, pp. XLVI-1030. 

Boccaccio: Decameron - Filocolo - Ameto - Fiammetta, a cura di E. Bianchi, 
C. Salinari, N. Sapegno, pp. XVIII-1244. 

Nievo: Opere; a cura di S. Romagnoli, pp. XXX-1198. 

GALILEI: Opere, a cura di Ferdinando Flora, pp. XXX-1142. 

GUICCIARDINI: Opere, a cura di V. De Caprariis, pp. XVIII-1094. 

MANZONI: Opere, a cura di R. Bacchelli, pp. XXX-1192. 

Vico: Opere, a cura di F. Nicolini, pp. XLVI-1100. 

MONTI: Opere, a cura di C. Muscetta e M. Valgimigli, pp. LVIII-1260. 

MEMORIALISTI DELL'OTTOCENTO - Tomo1, a cura di G. Trombatore, pp. XXX-1118. 

PROSATORI MINORI DEL TRECENTO - Tomo 1, a cura di G. De Luca, pp. XL-1240. 

MACHIAVELLI: Opere, a cura di M. Bonfantini, pp. XXXVIII-1160. 

GOLDONI: Opere, a cura di F. Zampieri, pp. XXIV-1154. 

MARINO E I MARINISTI, a cura di G. G. Ferrero, pp. XLVI-1142. 

ARIOSTO: Orlando furioso, a cura di L. Caretti, pp. 1250. 

ARIOSTO: Opere minori, a cura di C. Segre, pp. XXVI-1254. 

VERGA: Opere, a cura di L. Russo, pp. XXXIII-982. 

PETRARCA: Prose, a cura di G. Martellotti, P. G. Ricci, E. Carrara, E. Bianchi, 
pp. XXVI-1206. 

PuLci: Morgante, a cura di Franca Ageno, pp. XXX-1180. 

PROSATORI VOLGARI DEL QUATTROCENTO; a cura di C. Varese, pp. XVIII-1164. 

TEATRO DEL SEICENTO; a cura di L. Fassò, pp. LIV-1260. 

BRUNO E CAMPANELLA: Opere, a cura di A. Guzzo e R. Amerio, pp. VIII-1300. 

LEOPARDI: Opere - Tomo I, a cura di S. Solmi, pp. XXXVIII-1106. 

LE ORIGINI: TESTI LATINI, ITALIANI, PROVENZALI E FRANCO-ITALIANI, a cura di A. 
Viscardi, Bruno e Tilde Nardi, G. Vidossi, F. Arese, con la collaborazione di 
G. L. Barni, L. Brusotti, G. De Luca; T. Gregory, L. Ronga, pp. LXXII-1238. 

DANTE: La Divina Commedia, a cura di N. Sapegno, pp. XXXVIII-1280. 

ROMAGNOSI - CATTANEO - FERRARI: Opere, a cura di E. Sestan, pp. LVIII-1266. 

POETI MINORI DELL'OTTOCENTO - Tomo I, a cura di L. Baldacci, pp. LVI-1248. 

TOMMASEO: Opere, a cura di A. Borlenghi, pp. XLV-1032. 

MEMORIALISTI DELL'OTTOCENTO - Tomo II, a cura di C. Cappuccio, pp. XVI-1175. 

ILLUMINISTI ITALIANI - T'omo HI, a cura di F. Venturi, pp. XXII-1150. 

Tasso: Prose, a cura di E. Mazzali. Con una premessa di Francesco Flora, 
PP. XLVII-1164. 

LA PROSA DEL DUECENTO, a cura di C. Segre e M. Marti, pp. XLV-1144. 

LIRICI DEL SETTECENTO, a cura di B. Maier, con la collaborazione di M. Fubini, 
D. Isella e G. Piccitto. Introduzione di M. Fubini, pp. CXXIV-1208. 

TRATTATISTI E NARRATORI DEL SEICENTO, a cura di E. Raimondi, pp. XXIX-1302. 

CASTIGLIONE, DELLA CASA, CELLINI: Opere, a cura di C, Cordié, pp. LXIX-1166. 

DAL MURATORI AL CESAROTTI - Tomo Iv, a cura di E. Bigi, pp. XXII-1182. 

POETI DEL DUECENTO - Tomo I e II, a cura di G. Contini, tomo. I, pp. XXV-934, 
tomo II, pp. VIII-1004. 

DE SANCTIS: Opere, a cura di N. Gallo. Introduzione di N. Sapegno, pp. XXIV- 
1318. : 

NARRATORI DELL'OTTOCENTO E DEL PRIMO NOVECENTO - Tomo I, a cura di A. Bor- 
lenghi; pp. CII-1028. 

ILLUMINISTI ITALIANI - Tomo v;, a cura di F. Venturi, pp. XXII-1280. 

NARRATORI DELL'OTTOCENTO E DEL PRIMO NOVECENTO - Tomo II, a cura di A. Bor- 
lenghi, pp. 1286. 

LO STUDIO DELL’ANTICHITÀ CLASSICA NELL’OTTOCENTO, a cura di P. Treves, 
PP. XL-1290. 

STORIA LETTERARIA DEL TRECENTO, di N. Sapegno, pp. 410. 

NARRATORI DELL'OTTOCENTO E DEL PRIMO NOVECENTO - Tomo III, a cura di 
A. Borlenghi, pp. 1220. 


(segue all’interno) 


POETI MINORI DELL'OTTOCENTO - Tomo II, a cura di L. Baldacci e G. Innamorati, 
pp. XXVI-1318. 

POETI LATINI DEL QUATTROCENTO, a cura di F. Arnaldi, Lucia Gualdo Rosa e Lilia- 
na Monti Sabia, pp. LXVIII-1232. 

MURATORI: Opere - Parte I e II, a cura di G. Falco e F. Forti, pp. XLVI-2130. 

Boccaccio: Opere in versi, Corbaccio, Trattatello in laude di Dante, Prose latine, 
Epistole, a cura di P. G. Ricci, pp. XII-1348. 

ILLUMINISTI ITALIANI - T'omovII, a cura di G. Giarrizzo, Gianfranco e Ferdinanda 
Torcellan, F. Venturi, pp. XXXVII-1258. 

NARRATORI DELL'OTTOCENTO E DEL PRIMO NOVECENTO - "Tomo IV, a cura di A. 
Borlenghi, pp. 1150. 

D'ANNUNZIO: Poesie - Teatro - Prose, a cura di M. Praz e F. Gerra, pp. XLVI-1236. 

LEOPARDI: Opere - Tomo 11, a cura di Sergio e Raffaella Solmi. Introduzione di 
S. Solmi, pp. XLVIII-1272. 

NARRATORI DELL'OTTOCENTO E DEL PRIMO NOVECENTO - Tomo V, a cura di 
A. Borlenghi, pp. 1286. 

METASTASIO: Opere, a cura di M. Fubini. Saggio introduttivo su «L'Opera me- 
tastasiana» di L. Ronga. Appendice: L’opera per musica dopo Metastasio, a cura 
di M. Fubini e E. Bonora, pp. XXXIV-1180. 

MAZZINI E I DEMOCRATICI, a cura di F. Della Peruta, pp. XV-1286. 

SARPI: Opere, a cura di Gaetano e Luisa Cozzi, pp. XVI-1378. 

ALGAROTTI E BETTINELLI: Opere, a cura di E. Bonora, pp. LVII-1304. 


PENSA | =<=îs 


SCRITTI 
D'ARTE 
DEL 
CINQUE- 
CENTO 


È < 
nn» S 
ne $ 
n È 
=? 
; 
na 2 
ms È 
n 3 
È 
Dì 


POTaTO, 
Le 
sì y 
ti 
i! 
) 
") 
tf 
4° 
4 


LA LETTERATURA ITALIANA 
STORIA E TESTI 


DIRETTORI 
RAFFAELE MATTIOLI * PIETRO PANCRAZI 
ALFREDO SCHIAFFINI 


VOLUME 32 - Tomo I 


SCRITTI D'ARTE DEL CINQUECENTO 
TOMO I 


SCRITTI D’ARTE 
DEL 
CINQUECENTO 


TOMO I 


A CURA 
DI PAOLA BAROCCHI 


RICCARDO RICCIARDI EDITORE 
MILANO - NAPOLI 


TUTTI I DIRITTI RISERVATI * ALL RIGHTS RESERVED 
PRINTED IN ITALY 


a mia madre 


SCRITTI D'ARTE DEL CINQUECENTO 


TOMO I 


INTRODUZIONE 
TAVOLA DELLE ABBREVIAZIONI 


I 
GENERALIA 


PAOLO GIOVIO 

GIORGIO VASARI 

GIOVAN PAOLO LOMAZZO 
ANTONIO POSSEVINO 


II 
ARTI E SCIENZE 


LUCA PACIOLI 

IACOPO DE’ BARBARI 
LEONARDO 

ENRICO CORNELIO AGRIPPA 
BENEDETTO VARCHI 
LODOVICO CASTELVETRO 
RAFFAELE BORGHINI 


III 
LE ARTI 


BALDESAR CASTIGLIONE 
SPERONE SPERONI 

GIULIO CAMILLO DELMINIO 
BENEDETTO VARCHI 
GABRIELE PALEOTTI 


XIII 
XVIII 


34 
42 


61 
66 
71 
78 
99 
106 


108 


117 
122 
124 
133 
152 


Xx SCRITTI D’ARTE DEL CINQUECENTO 


FRANCESCO DE’ VIERI DETTO IL VERINO SECONDO 
GREGORIO COMANINI 
GIOVANNI BATTISTA PAGGI 


IV 
PITTURA - SCULTURA - POESIA - MUSICA 


LEONARDO 

POMPONIO GAURICO 
PIETRO ARETINO 

MARIO EQUICOLA 
SPERONE SPERONI 
BENEDETTO VARCHI 
BERNARDINO CIRILLO 
FRANCESCO D’OLANDA 
GIOVAMBATTISTA GELLI 
LODOVICO DOLCE 
GIOVANNI ANDREA GILIO 
GABRIELE PALEOTTI 
RAFFAELE BORGHINI 
GIOVAN PAOLO LOMAZZO 
ROMANO ALBERTI 
GIOVAN BATTISTA ARMENINI 
VINCENZIO GALILEI 
GREGORIO COMANINI 
ANTONIO POSSEVINO 
ORAZIO VECCHI 


V 
PITTURA E SCULTURA 


LEONARDO 
BALDESAR CASTIGLIONE 


168 
185 


190 


235 
251 
255 
259 
261 
263 
270 
277 
286 
290 
393 
326 
340 
348 
365 
373 
379 
388 
455 
460 


475 
489 


SCRITTI D'ARTE DEL CINQUECENTO 


GIORGIO VASARI 
AGNOLO BRONZINO 

IL PONTORMO 

BATTISTA TASSO 
FRANCESCO SANGALLO 
IL TRIBOLO 

BENVENUTO CELLINI 
MICHELANGELO 
BENEDETTO VARCHI 
FRANCESCO D’OLANDA 
PAOLO PINO 

ANTON FRANCESCO DONI 
PIETRO ARETINO 
BENVENUTO CELLINI 
VINCENZIO BORGHINI 
RAFFAELE BORGHINI 
GIOVAN PAOLO LOMAZZO 
FEDERICO ZUCCARI 
GALILEO GALILEI 


VI 
PITTURA 


LEONARDO 

FRANCESCO LANCILOTTI 
ENRICO CORNELIO AGRIPPA 
PAOLO PINO 
MICHELANGELO BIONDO 
LODOVICO DOLCE 
GIOVANNI ANDREA GILIO 
BARTOLOMEO MARANTA 
GABRIELE PALEOTTI 

ULISSE ALDROVANDI 


XI 


493 
499 
504 
507 
509 
518 
519 
522 
524 
545 
548 
554 
592 
594 
6rI 
674 
691 
698 
9707 


731 
742 
751 
754 
767 
781 
834 
863 
901 


923 


XII SCRITTI D’ARTE DEL CINQUECENTO 


BERNARDINO CAMPI 
RAFFAELE BORGHINI 
ROMANO ALBERTI 

GIOVAN PAOLO LOMAZZO 
GIOVAN BATTISTA ARMENINI 
SPERONE SPERONI 
FRANCESCO BOCCHI 
ROMANO ALBERTI 

FEDERICO ZUCCARI 


NOTA AI TESTI 


INDICE 


931 
936 
945 
957 
992 
997 

1005 

IOII 


1024 


1OSI 


1135 


INTRODUZIONE 


L'interesse sempre più vivo per la «retorica», stimolato dalle ri- 
flessioni strutturali, ha avuto anche in campo figurativo un’eco 
sensibile. Le poetiche, non più considerate come il gelido riflesso 
di esperienze creative, ma come importanti testimonianze razio- 
nali, cariche di tradizione e comprensive di un’area extra-indivi- 
duale, nella quale appunto l’artista ha operato, esercitano oggi, 
grazie anche alla tormentosa sperimentazione visiva, un’attrazione 
nuova. In tale prospettiva s'inserisce la nostra raccolta di scritti 
d’arte del Cinquecento, la quale si offre al lettore in un’articola- 
zione inconsueta. 

Ad una scelta di autori motivata in senso cronologico o ambien- 
tale, e comunque in chiave monografica, abbiamo preferito una 
chiara e vasta esegesi di problemi. Ad essa ci ha indotto il presente 
corso degli studi, nel quale i più qualificati scrittori d’arte del Cin- 
quecento sono in certo modo sotto revisione — se ne pubblicano 
facsimili (ad esempio, dello Zuccari, del Lomazzo, di Raffaele Bor- 
ghini ecc.) e riedizioni ampiamente commentate (Varchi, Pino, Dol- 
ce, Danti, Sorte, Gilio, Paleotti, Aldrovandi, Borromeo, Amman- 
nati, Bocchi, Romano Alberti, Comanini, Gaurico, Doni) -, e lo 
stesso Vasari diventa finalmente leggibile nelle affrontate stesure 
del 1550 e del 1568 e viene corredato da indici analitici che docu- 
mentano il farsi del suo linguaggio critico e propongono fecondi 
confronti coi contemporanei. Una messa a fuoco dei temi in discus- 
sione e della loro parabola nel corso del secolo ci è parso che meglio 
consentisse di porre in evidenza nessi, divergenze, svolgimenti, e di 
accogliere anche scritti brevi o frammentari, ma puntuali e signifi- 
cativi, finora del tutto trascurati. 

Il piano del nostro lavoro si distribuisce in tre tomi: i primi 
due riservati ai problemi della pittura, della scultura e affini, il 
terzo a quelli dell’architettura intesa nel modo più lato. Il primo 
tomo si apre con una scelta delle più importanti rassegne del se- 
colo in senso sia storico-critico che bibliografico, ed affronta poi il 
rapporto arte-scienza, la gerarchia delle arti, l’ut pictura poésis este- 
so anche alla scultura e alla musica, il paragone tra pittura e scul- 
tura, la definizione della pittura e delle sue parti. Il secondo offre il 
punto di vista degli scettici e dei riformatori nei confronti della 
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scultura, le varie versioni dell’artista ideale e della imitazione, l’op- 
posizione tra misure e giudizio e tra bellezza e grazia, l'evoluzione 
del disegno, del colore, dell'invenzione, delle grottesche, del ritratto, 
dell’ut pictura poésis nelle imprese; infine testimonianze sul colle- 
zionismo e sulla moda. Il terzo tomo, dopo due rassegne prelimi- 
nari, l’una vitruviana e l’altra albertiana, tratta l'evoluzione della 
fortezza, della città ideale, della villa, del palazzo, della chiesa. 

Questa intelaiatura ha reso possibile allargare notevolmente la 
rosa degli autori (ben quaranta solo nel primo tomo) e di rivalu- 
tare voci inedite o neglette. Le famose Vite di Paolo Giovio, ad 
esempio, e i suoi lucidi scorci critici sull’arte italiana, non più 
pubblicati dopo il Tiraboschi, tornano alla luce e si possono leg- 
gere a riscontro del celebre Proemio della terza parte delle Vite 
vasariane. Il gesuita Antonio Possevino fornisce, dal suo canto, 
una rassegna devozionale degli scritti figurativi del secolo, dove 
non compare, si noti, proprio il Vasari. L’ingenua lettera di Ia- 
copo de’ Barbari del 1501 (pubblicata solo dal Kirn nel 1925) fa 
qui coro con le più consapevoli riflessioni di Luca Pacioli sulle 
arti e sulle scienze, mentre lo scettico Cornelio Agrippa tutto 
avvilisce credendo solo nella mirabile integrità dell’asino (1530). 
Sperone Speroni dà sulla gerarchia delle arti un rapido e acuto 
parere (1542), mentre Giulio Camillo Delminio illustra la loro 
collocazione nel suo macchinoso Teatro. La singolare esperienza 
di Giovanni Battista Paggi (edita dal solo Giovanni Bottari) mette 
a confronto l’arretrata società genovese con quella fiorentina. 

Per l’ut pictura poésis segnaliamo, con l’importante lettera di 
Bernardino Cirillo del 1549, la quale presenta un suggestivo paral- 
lelo tra le licenze del Giudizio Finale di Michelangelo e quelle 
delle Messe in musica contemporanee, le testimonianze del Gelli 
e dei musicisti Vincenzio Galilei e Orazio Vecchi. Per il paragone 
tra pittura e scultura siamo lieti di ripubblicare, dopo la inchiesta 
del Varchi, la ripresa della polemica in occasione del funerale di 
Michelangelo (1564), tra Benvenuto Cellini e Vincenzio Borghini. 
Del primo abbiamo ricomposta, dopo il ritrovamento documentario 
di Piero Calamandrei, la Disputa infra la Scultura e la Pittura, 
del secondo offriamo, sia pure in seconda visione (perché già ap- 
parsa in Un augurio a Raffaele Mattioli, Firenze 1970), la brillante 
Selva di notizie, reperita nel Kunsthistorisches Institut di Firenze. 
Per la pittura, il raro Lancilotti (1509) svela i plagi del mediocre 
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Biondo (1549), la lettera del Dolce al Ballini smentisce, a confronto 
coi dialoghi del Pino e dello stesso Dolce, l’erronea datazione 1544, 
e il venosino Bartolomeo Maranta, difendendo prima del 1571 l'An- 
nunciazione di Tiziano in San Domenico di Napoli, attesta la pene- 
trazione veneziana nel mezzogiorno ed un onesto ma anche ironico 
aggiornamento sulla recente trattatistica controriformistica. Il suo 
amico Ulisse Aldrovandi, infine, in uno scritto inedito del 1582 
insiste sulla necessaria documentazione scientifica del pittore e la 
raccomanda al cardinale Paleotti. 

Del secondo tomo segnaliamo, per la scultura, i dimenticati 
Lupano (1540) e Zonca (1553) e le poesie in lode del Ratto delle 
Sabine del Giambologna (1583); per l’artista, la ricomparsa del 
Memoriale di Baccio Bandinelli e un pittoresco inedito di Pirro Li- 
gorio sull'ambiente romano; per l'imitazione, un altro inedito di 
Vincenzio Borghini; per le misure e il giudizio, la ristampa dei fa- 
mosi Dispareri di Martino Bassi (1572); per la bellezza e la grazia, 
oltre il trattatello del Varchi, scritti dell’Equicola, del Nifo e di 
Leone Ebreo; per il disegno, l'inedito trattato di Alessandro Allori 
(1590); per il colore, le dimenticate disquisizioni simboliche del 
Morato (1545), dell’Occolti (1557), del Calli (1591); per la inven- 
zione, le proposte del Biondo, del Doni, del Girardi, dell’Arme- 
nini; per le imprese, le meditazioni del Giovio (1556), del Contile 
(1574), del Ruscelli (1584) ecc. 

Del terzo tomo ci limitiamo a segnalare una rassegna dei più 
importanti commenti di Vitruvio, la famosa lettera di Claudio 
Tolomei sul programma dell’Accademia vitruviana (1542), una 
breve antologia delle introduzioni alle edizioni cinquecentesche 
di Leon Battista Alberti. Per la fortificazione riproponiamo i dimen- 
ticati De’ Zanchi (1554), Lanteri (1557), Maggi (1564), Girolamo 
Cataneo (1571), Lupicini (1582) ecc.; per la città ideale, oltre 
Leonardo, Pietro Cataneo, il Gilio e l’inedito Discorso dell’ Archi- 
tettura di Pellegrino Tibaldi; per la villa, oltre il Doni, il Lollio 
(1544), il Della Porta (1592) ecc. 

Ma il raro e l'inedito non mirano in questa esegesi a preziosità 
marginali; essi collaborano ad un contrappunto più largo e il più 
possibile articolato. Ad ogni sezione, seguendo l’esempio dei Poeti 
del Duecento di Gianfranco Contini, abbiamo premessa una nota 
introduttiva che orienta immediatamente il lettore sui limiti della 
scelta e sulla qualità delle testimonianze, le quali poi sono debi- 
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tamente illustrate da un commento puntuale che ne suggerisce le 
fonti e le peculiarità rispetto ai testi contemporanei. Chiude ogni 
tomo una Nota ai testi, che fornisce i dati biobibliografici essen- 
ziali. Infine un indice analitico generale, sintetizzando i dati dell’in- 
tera ricerca, potrà, insieme con gl’indici della vasariana Vita di 
Michelangelo nelle redazioni del 1550 e del 1568, Milano-Napoli, 
Ricciardi, 1962, dei Trattati d’arte del Cinquecento, Bari, Laterza, 
1960-62, e soprattutto delle Vite del Vasari in corso di pubblica- 
zione (Firenze, Sansoni, 1966 sgg.), procurare la chiave di gran 
parte della letteratura artistica del Cinquecento attraverso confronti 
linguistici e critici che, in fase tuttora preparatoria, non è possi- 
bile perpetrare. 


* 


Per il trattamento filologico dei testi ci siamo regolati nel modo 
seguente. 

1. I testi già da noi editi nella citata raccolta dei Trattati d’arte 
del Cinquecento sono stati riprodotti immutati, salva la correzione di 
qualche menda allora sfuggita. Chi voglia conoscere i criteri ecdo- 
tici che allora seguimmo può trovarli nella Nota filologica apposta 
al volume 1 di quella raccolta, pp. 330-5. 

2. Per gli altri testi, data la loro varietà cronologica, geografica e 
stilistica, e data la loro frequente riproduzione parziale, ci siamo aste- 
nuti da ogni normalizzazione che potesse configurarsi come livella- 
mento sul fiorentino bembesco o sull’italiano odierno, e che comun- 
que presupponesse una considerazione totale dell’usus scribendi dei 
singoli autori o correttori. Abbiamo perciò rispettato il costume gra- 
fico delle edizioni originali, anche al di là del riguardo alla realtà 
fonetica; limitandoci, per.una opportuna facilitazione della lettura, 
a eliminare l’% superflua, a convertire in 2 il {7 seguito da vocale, 
a distinguere l’u dal v, a operare certe separazioni indispensabili 
all'evidenza, a normalizzare l’uso delle maiuscole e l’interpunzione. 
Salvo per il caso di svarioni banali, il nostro intervento per inte- 
grazione di lacune, espunzioni, rettificazioni è stato sempre de- 
nunciato, quando possibile già nel testo mediante segni diacritici 
(parentesi quadre per l’integrazione, parentesi uncinate per l’espun- 
zione), oppure nella Nota ai testi. In conclusione, siamo stati assai 
più conservatori di quanto non fummo nei Trattati laterziani, dove 
curavamo pochi testi valutati nella loro interezza. 
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3. Il modo con cui abbiamo pubblicato i manoscritti inediti è 
esposto minutamente nella Nota ai testi del presente tomo, a pro- 
posito della Selva di notizie di Vincenzio Borghini (pp. 611-73): 
quegli stessi princìpi, con gli opportuni adattamenti, abbiamo appli- 
cati al manoscritto del Maranta. 


PAOLA BAROCCHI 
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ACKERMAN = G. M. ACKERMAN, The Structure of Lomazzo’s Treatise 
on Painting, Michigan 1964. 

ADRIANI = Lettera di messer GIOVAMBATISTA DI MESSER MARCELLO 
ADRIANI a messer Giorgio Vasari, in G. VASARI, Le Vite de’ più ec- 
cellenti pittori, scultori e architettori, Firenze, Giunti, 1568, II, 
PP. I Sgg. 

AcripPA = HeEnRICI CORNELII AGRIPPAE AB NETTESHEYM, De în- 
certitudine et vanitate omnium scientiarum et artium liber [1530], 
Lugduni Batavorum 1543. 

ALBERTI = L. B. ALBERTI, Della Pittura, a cura di L. Mallè, Firen- 
ze 1950. 

ALBERTI, Della Statua = L. B. ALBERTI, Della pittura e della statua, 
traduzione di C. Bartoli, Milano 1804. 

R. ALBERTI = 7Zrattato della nobiltà della pittura. Composto ad 
instantia della venerabil Compagnia di S. Luca et nobil Academia 
delli pittori di Roma da Romano ALBERTI della città del Borgo S. Se- 
polcro, Roma, F. Zanetti, 1585, in Trattati d’arte del Cinquecento, 
III, pp. 195-235. 

ALBERTI-Zuccaro = Origine et progresso dell’ Academia del Dissegno 
de’ pittori, scultori et architetti di Roma. Dove si contengono molti 
utilissimi discorsi e filosofici raggionamenti appartenenti alle suddette 
professioni et in particulare ad alcune nove definizioni del disse- 
gno, della pittura, scultura et architettura, Pavia, P. Bartoli, 1604. 

ALBERTINI = Memoriale di molte statue et picture sono nella inclyta 
ciptà di Florentia per mano di sculptori et pictori excellenti mo- 
derni et antiqui tracto dalla propria copia di Messer FRANCESCO 
ALBERTINI prete Fiorentino anno Domini 1510 [1510], Firenze 1863. 

ALDROVANDI = U. ALDROVANDI, Avvertimenti al Card. Paleotti so- 
pra alcuni capitoli della pittura, in Trattati d’arte del Cinquecento, 
II, pp. SII-7. 

ALDROVANDI = U. ALDROVANDI, Modo di esprimere per la pittura 
tutte le cose dell’universo mondo, in questo tomo, pp. 923-30. 

AN. MacLiIaB. = Il Codice Magliabechiano cl. XVII. 17 contenente 
notizie sopra l’arte degli antichi e quella de’ Fiorentini da Cimabue a 
Michelangelo Buonarroti, scritte da Anonimo Fiorentino, a cura di 
K. Frey, Berlin 1892. 

Archiepiscopale Bononiense = Archiepiscopale Bononiense, sive de Bo- 
noniensis Ecclesiae administratione, auctore GABRIELE PALAEOTO 
S.R.E. Cardinali, Romae 1594. 
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ARETINO = Lettere sull’arte di Pietro ARETINO, commentate da 
F. Pertile, a cura di E. Camesasca, Milano 1957-60. 

ARMENINI = De’ veri precetti della pittura di M. Gio. BATTISTA AR- 
MENINI da Faenza, libri 11: ne’ quali con bell’ordine d’utili e buoni 
avertimenti, per chi desidera în essa farsi con prestezza eccellente, si 
dimostrano î modi principali del disegnare e del dipignere e di fare le 
pitture che st convengono alle conditioni de’ luoghi e delle persone, 
Ravenna, F. Tebaldini, 1586. 

ARON = Lucidario in musica di alcune oppenioni antiche e moderne 
con le loro opposizioni e resoluzioni, con molti altri secreti appresso 
e questioni da altrui ancora non dichiarati, composto dall’eccellente e 
consumato musico PIETRO ARON de l’ordine de’ Crosachieri e della 
città di Firenze, Venezia, G. Scotto, 1545. 

AvYALA-CITTADELLA = Istruzioni al pittore cristiano, ristretto dell’o- 
pera latina di Fra GIOVANNI INTERIAN DE AYALA, fatto da LUIGI 
NAPOLEONE CITTADELLA, Ferrara 1854. 


BaLDINUCCI = Notizie de’ professori del disegno da Cimabue in qua, 
per le quali si dimostra come e per chi le bell’arti della Pittura, Scul- 
tura et Architettura, lasciata la rozzezza delle maniere greca e goti- 
ca, sì siano in questi secoli ridotte all’antica loro perfezione. Opera 
di FiLirro BaLDINUCCI Fiorentino, distinta in secoli e decennali 
[1681-1728], a cura di F. Ranalli, Firenze 1845-47. 

BaLpINUCCI, Vocabolario = F. BaLDINUCCI, Vocabolario Toscano 
dell’arte del disegno [1681], Verona 1806. 

BaroccHI, Trattati d’arte = P. BaroccHI, in Trattati d’arte del 
Cinquecento, fra manierismo e controriforma, 1-111, Bari, Laterza, 
1960-62. 

BaroccHI, Vita di Michelangelo = G. Vasari, La Vita di Michelan- 
gelo nelle redazioni del 1550 e del 1568, curata e commentata da 
P. Barocchi, Milano-Napoli, Ricciardì, 1962. 

BaRrOCCHI-BETTARINI = G. Vasari, Le Vite de’ più eccellenti pittori, 
scultori e architettori, nelle redazioni del 1550 e 1568, testo a cura 
di Rosanna Bettarini, commento secolare e indici a cura di Paola 
Barocchi, Firenze, Sansoni, 1966 sgg. 

BATTELLI = L. DoLcEe, L’Aretino. Dialogo della Pittura, con l’ag- 
giunta di varie rime e lettere. Introduzione e note di G. Battelli, 
Firenze 1910. 

BATTISTI, Imitazione = E. BATTISTI, Il concetto d’imitazione nel Cin- 
quecento . .., in «Commentari», vII (1956), pp. 86-104, 249-62. 
BATTISTI, Rinascimento e Barocco = E. BATTISTI, Rinascimento e 

Barocco, Torino 1960. 
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BESSONE AURELI = A. BESSONE AURELI, Dialoghi michelangioleschi di 
Francisco d'Olanda, Roma 1953. 

BHR = «Bibliothèque d’Humanisme et Renaissance», Genève- 
Paris. 

BiLLI = Il libro di ANTONIO BILLI esistente in due copie nella Biblio- 
teca Nazionale di Firenze, a cura di K. Frey, Berlin 1892. 

Brionpo = M. BronDpo, Della nobilissima pittura e della sua arte, del 
modo et della dottrina di conseguirla agevolmente e presto, Venezia, 
(B. l’Imperadore], 1549. 

BLUNT = A. BLUNT, Artistic Theory in Italy, 1540-1600 [1940], 
Oxford 1956. 

BoccHi = F. BoccHiI, Eccellenza della statua del San Giorgio di 
Donatello, scultore fiorentino, posta nella facciata di fuori d'Or San 
Michele . .., Firenze, Marescotti, 1584, in Trattati d’arte del Cin- 
quecento, III, pp. 125-94. 

BoccHi = Opera di M. Francesco BoccHiI sopra l’imagine miracolosa 
della Santissima Nunziata di Fiorenza, Firenze, Sermartelli, 1592, 
in questo tomo, pp. 1005-10. 

BoccHI-CINELLI = Le bellezze della città di Firenze, dove a pieno di 
pittura, di scultura, di sacri templi, di palazzi î più notabili artifizi 
e più preziosi si contengono. Scritte già da M. Fr. BoccHI ed ora da 
M. GIOVANNI CINELLI ampliate ed accresciute, Firenze, G. Gugliane 
tini, 1677. 

(R.) BorcHINI = // Riposo di RAFFAELLO BORGHINI, în cui della pit- 
tura e della scultura si favella, de’ più illustri pittori e scultori e del- 
le più famose opere loro si fa menzione; e le cose principali apparte- 
nenti a dette arti si insegnano, Firenze, Marescotti, 1584. 

V. BorcHINI = V. BoRcHINI, Selva di notizie, in questo tomo, pp. 
611-73. 

F. Borromeo = F. Borromeo, De Pictura sacra [1624], a cura di 
C. Castiglioni, Sora 1932. 

BOTTARI = Raccolta di lettere sulla pittura, scultura ed architettura 
scritte da’ più celebri personaggi dei secoli XV, XVI e XVII, pub- 
blicata da M. Gio. BOTTARI e continuata fino ai nostri giorni da S. 
Ticozzi, Milano 1822-25. 

BOTTARI, Lettere = vedi BOTTARI. 

Brizio = A. M. Brizio, La prima e la seconda edizione delle Vite, in 
«Studi Vasariani. Atti del Convegno Internazionale per il Iv cen- 
tenario della prima edizione delle Vite del Vasari», Firenze 1952, 
pp. 83-90. 

Brizio, Vasari = Vite scelte di GioRGIO VASARI, a cura di A. M. Bri- 
zio, Torino 1948. 
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Bronzino = A. Bronzino, Lettera a B. Varchi, in Trattati d’arte 
del Cinquecento, 1, pp. 63-7. 

Bruno = De imaginibus liber D. CONRADI BRUNI iureconsulti, Can- 
cellarii Landeshutensis in Bavaria, catholica Germaniae Provincia, 
adversus Iconoclastas, in D. CONRADI BRUNI iureconsulti opera tria 
nunc primum aedita: De Legationibus libri quinque; De Caeremoniis 
libri sex; De Imaginibus liber unus, Moguntiae, apud S. Victorem, 
1548. 


CaLmo = Le lettere di Messer ANDREA CALMO [1552], a cura di V, 
Rossi, Torino 1888. 

Camesasca = P. Pino, Dialogo di Pittura, a cura di E. Camesasca, 
Milano 1954. 

CamiLLo = L’opere di M. Giulio Camizro, Venezia, D. Farri, 
1579. 

Campi = B. CAMPI, Parere sopra la pittura, in A. LAMO, Discorso 
intorno alla scoltura e pittura, dove ragiona della vita et opere... 
fatte dall’Eccell. e Nobilis. M. Bernardino Campo, Cremona, C. 
Draconi, 1584. 

CARTARI = V. CARTARI, Le imagini, con la spositione de i dei de gli 
antichi [1556], Venezia 1647. 

CASTELLANI = IuLII CASTELLANI Faventini de imaginibus et mira- 
culis, Bononiae, A. Benacci, 1569. 

CASTELVETRO = Poetica d’ARISTOTELE vulgarizzata et sposta per 
Lopovico CASsTELVETRO, Basilea 1576. 

CASTELVETRO = Opere varie critiche di LODOVICO CASTELVETRO, gen- 
tiluomo modenese, non più stampate, colla Vita dell’autore scritta dal 
Sig. Proposto Lodovico Antonio Muratori, Bibliotecario del Ser.mo 
Sig. Duca di Modena, Berna-Lione-Milano 1727, in questo tomo, 
pp. 106 sg. 

CastIGLIONE = // libro del Cortegiano, del conte BALDESAR CASTI- 
GLIONE, a cura di V. Cian, Firenze 1947. 

CATARINO = De certa gloria, invocatione et veneratione sanctorum di- 
sputationes atque assertiones catholicae adversus impios F. AMBROSII 
CATHARINI PoLITI Senensis, Lugduni 1542. 

CELLINI = B. CELLINI, Lettera a B. Varchi del 28 gennaio 1546 
(stile fiorentino), in Trattati d’arte del Cinquecento, 1, pp. 80 sg. 

CELLINI, Disputa = B. CELLINI, Disputa infra la Scultura e la Pittu- 
ra avendo il nostro luogotenente, datoci da sua eccellenza illustrissima, 
preso la parte dei pittori e nel mirabile essequio del gran Michelangelo 
di propria potenzia posta la Pittura a mano destra e la Scultura a 
sinistra, in Oratione o vero Discorso di M. Giovan MARIA TARSIA 
fatto nell’essequie del divino Michelagnolo Buonarroti, Firenze, Ser- 


XXII TAVOLA DELLE ABBREVIAZIONI 


martelli, 1564, e in P. CALAMANDREI, Sulle relazioni tra Giorgio 
Vasari e Benvenuto Cellini, in «Studi vasariani. Atti del Convegno 
Internazionale per il rv Centenario della prima edizione delle Vite 
del Vasari», Firenze 1952. 

CELLINI, Sonetti = B. CELLINI, Opere, a cura di B. Maier, Milano 
1968, pp. 881 sgg. 

CELLINI, Trattatî = B. CELLINI, Due trattati, uno intorno alle otto 
principali parti dell’oreficeria; l’altro in materia dell’arte della scul- 
tura, dove si veggono infiniti segreti nel lavorar le figure di marmo e 
nel gettarle di bronzo [1568], secondo l’edizione a cura di C. Mila- 
nesi, Firenze 1857. 

CELLINI, Vita = Vita di BENVENUTO CELLINI, testo critico con in- 
troduzione e note storiche per cura di O. Bacci, Firenze 1901. 
CENNINI = // libro dell’arte o trattato della pittura di CENNINO 

CENNINI, a cura di G. e C. Milanesi, Firenze 1859. 

CHasTEL-KLEIN = PomponIus Gauricus, De Sculptura, a cura di 
A. Chastel e R. Klein, Genève-Paris 1969. 

CHasTteL-KLEIN, Léonard = A. CHASTEL-R. KLEIN, Léonard de Vin- 
ci, Traité de la peinture, Paris 1960. 

Cian = Il libro del Cortegiano, del conte BALDESAR CASTIGLIONE, a 
cura di V. Cian, Firenze 1947. 

CiarpI, Lomazzo = R. P. CIARDI, Struttura e significato delle opere 
teoriche del Lomazzo, in «Critica d’arte», xII (1965), nr. 70, 
pp. 20 sgg., XIII (1966), nr. 78, pp. 37 sgg. 

Cicogna, Dolce = E. Cicogna, Memoria intorno la vita e gli scritti di 
messer Lodovico Dolce letterato veneziano del sec. XVI, in «Memo- 
rie dell’I. R. Istituto Veneto», xI (1862), pp. 93 sgg. 

Cicocnara = Catalogo ragionato dei libri d’arte e d’antichità posse- 
duti dal Conte Cicognara, Pisa 1821. 

CINELLI = vedi BoccHI-CINELLI. 

CirILLo = B. CiriLLo, Lettera sulla riforma della musica di chiesa a 
U. Guastenazzo, 1549, in questo tomo, pp. 270-6. 

COMANINI = G. COMANINI, // Figino, overo del fine della pittura, ove, 
quistionandosi se *l fine della pittura sia l’utile overo il diletto, si 
tratta dell’uso di quella nel Cristianesimo e si mostra qual sia imitator 
più perfetto e che più diletti, il pittore overo il poeta, Mantova, Osan- 
na, 1591, in Zrattati d’arte del Cinquecento, I11, pp. 237-379. 

Conc. TRID. = Sacros. Concilium Tridentinum, additis declarationibus 
Cardinalium, ex ultima recognitione Ioannis Gallemart, Lugduni 
1659. 

Conpivi = Vita di Michelagnolo Buonarroti, raccolta per ASCANIO 
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Conpivi da la Ripa Transone [1553], in K. Frey, Le Vite di Mi- 
chelangelo, Berlin 1887. 

DANIELLO = B. DanIELLO, La Poetica, Venezia, G. A. da Sabio, 
1536. 

DANTI = Il primo libro del trattato delle perfette proporzioni di tutte 
le cose che imitare e ritrarre si possono con l’arte del disegno. Di 
VINCENZIO DANTI, Firenze 1567, in Trattati d’arte del Cinquecento, 
I, pp. 207-69. 

DATI = Vite dei pittori antichi, scritte ed illustrate da CarLo Ru- 
BERTO DATI [1667], Padova 1821. 

DoLce = Dialogo della pittura di M. Lopovico DOLCE, intitolato 
L’ Aretino, nel quale si ragiona della dignità di essa pittura e di tutte 
le parti necessarie che a perfetto pittore si acconvengono, Venezia, 
G. Giolito de Ferrari, 1557, in Trattati d’arte del Cinquecento, 1, 
pp. 141-206. 

DoLce, Lettera = L. DOLCE, Lettera a Gasparo Ballini, s. d., in que- 
sto tomo, pp. 7811-91. 

DonI, Disegno = Disegno del DONI, partito în più ragionamenti, ne’ 
quali si tratta della scoltura et pittura; de’ colori, de’ getti, de’ mo- 
degli, con molte cose appartenenti a quest’arti, e si termina la nobiltà 
dell’una et dell’altra professione. Con historie, essempi et sentenze et 
nel fine alcune lettere che trattano della medesima materia, Venezia, 
G. Giolito di Ferrarii, 1549. 

DonNI, Lettere = Tre libri di lettere del Doni. E i termini della lingua 
toscana, Venezia, Marcolino, 1552. 

Duranpo = Rationale Divinorum Officiorum a R. D. GuLIELMO 
Duranpo [{ 1296]... concinnatum, Venetiis 1572. 


EQquicoLA = Institutioni di Mario EQUICOLA al comporre în ogni sorte 
di rima della lingua volgare, con un eruditissimo Discorso della pit- 
tura e con molte segrete allegorie circa le Muse e la poesta, Milano, 
[F. Calvo], 1541, s. p. 


FeRRI = PLINIO IL VECCHIO, Storia delle arti antiche, testo, tradu- 
zione e note a cura di S. Ferri, Roma 1946. 

FerRrI = VITRUVIO, Architettura, recensione del testo, traduzione e 
note di S. Ferri, Roma 1960. 

FiscHEL = O. FIscHEL, Raphael, London 1948. 

FoRrNARI = La spositione di M. Simon FORNARI da Reggio sopra 
l’Orlando Furioso di M. Ludovico Ariosto, Firenze, Torrentino, 
1550. 

Francesco D'OLANDA = Dialoghi michelangioleschi di FRANCISCO 
D'OLANDA, a cura di A. Bessone Aureli, Roma 1953. 
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Frey = vedi Frey, Lit. Nachlass. 

Frey, Lit. Nachlass = Der literarische Nachlass Giorgio Vasaris, 
herausgegeben und mit kritischem Apparate versehen von K. 
Frey, Minchen, 1, 1923; II, 1930. 


GALILEI = Discorso di VincENZIO GALILEI nobile fiorentino, intorno 
all’opere di messer Gioseffo Zarlino da Chioggia, et altri importanti 
particolari attinenti alla musica, Firenze, Marescotti, 1589. 

GariLeo = G. GALILEI, Lettera a Lodovico Cigoli del 26 giugno 
1612, in questo tomo, pp. 707-I1. 

Gaurico = Pomponius Gauricus, De Sculptura [1504], Genève- 
Paris 1969. 

GELLI = G. B. GELLI, Decima lezione tenuta all'Accademia Fioren- 
tina, in Tutte le lettioni fatte nell’ Accademia Fiorentina, Firenze, 
Torrentino, 1551, in questo tomo, pp. 286-9. 

GELLI = G. B. GELLI, Vite d’artisti, a cura di G. Mancini, in «Archi- 
vio Storico Italiano», xvIi (1896), pp. 32 sgg- 

Gencaro = M. L. Gencaro, Orientamenti della critica d’arte nel 
Rinascimento cinquecentesco, Milano-Messina 1941. 

GHINI = Dell’immagini sacre. Dialoghi del R. P. D. CostANTINO 
GHINI da Siena, Siena 1595. 

GIANNOTTI, Dialogi = Dialogi di DONATO GIANNOTTI de’ giorni che 
Dante consumò nel cercare l'inferno e *l purgatorio, a cura di D. Re- 
dig De Campos, Firenze 1939. 

GILBERT = C. E. GiLBERT, Antique Frameworks for Renaissance Art 
Theory: Alberti and Pino, in «Marsyas», II1 (1943-45), pp. 92 sgg. 

GiLio = Due dialogi di M. GiovannNI ANDREA GiLlio da Fabriano. 
Nel primo de’ quali si ragiona de le parti morali e civili appertenenti 
a’ letterati Cortigiani et ad ogni Gentilhuomo, e l’utile che 1 Prencipi 
cavano dai letterati. Nel secondo si ragiona degli errori e degli abusi 
de’ Pittori circa l’historie, con molte annotationi fatte sopra il Giuditio 
di Michelangelo et altre figure, tanto de la vecchia quanto de la nova 
Cappella; et in che modo vogliono essere dipinte le Sacre Imagini . . ., 
Camerino, A. Gioioso, 1564. Il secondo dei due dialoghi è citato 
nell’edizione dei Trattati d’arte del Cinquecento, tl, pp. 1-115. 

GiLio, Topica = Topica poetica di M. GiovaNNI ANDREA GILIO da 
Fabriano, nella quale con bell’ordine si dimostrano le parti principali 
che debbono havere tutti quelli che poetare disegnano. Et oltre di questo 
si insegna a conoscere îl genere e i luoghi topici e con bel modo ancora 
le figure, Venezia, O. de’ Gobbi, 1580. 

Giovio = P. Giovio, Leonardi Vincii vita; Michaelis Angeli vita; 
Raphaélis Urbinatis vita; Fragmentum trium Dialogorum; in questo 
tomo, pp. 7-23. 


TAVOLA DELLE ABBREVIAZIONI XXV 


Gorzio = V. GoLzio, Raffaello nei documenti, nelle testimonianze dei 
contemporanei e nella letteratura del suo secolo, Città del Vaticano 
1936. 

GotTTI = A. GoTTI, Vita di Michelangelo Buonarroti, narrata con 
l’aiuto di nuovi documenti, Firenze 1875. 

Grassi = L. Grassi, Costruzione della critica d’arte, Roma 1955. 

Grassi, Armenino = L. Grassi, Giambattista Armenino e alcuni 
motivi della storiografia artistica del Cinquecento, in «L'Arte», L 
(1948), estratto. 

Grassi, Disegno = L. Grassi, Il disegno italiano dal Trecento al Sei- 
cento, Roma 1956. 


Hauser = A. Hauser, Storia sociale dell’arte, Torino 1956. 


Iacopo DE’ BarBARI = Iacopo DE’ BARBARI, De la ecelentia de pitura, 
in questo tomo, pp. 66-70. 

JHI = «Journal of the History of Ideas», Lancaster-New York. 

JPKS = «Jahrbuch der [Kéniglich] Preussischen Kunstsammlun- 
gen», Berlin. 


KLEIN = R. KLEIN, La forme et l’intelligible, Paris 1970. 
KLEIN-ZERNER = R. KLEIN - H. ZERNER, Italian Art 1500-1600. 
Sources and Documents, Prentice-Hall 1966. 


LANCILOTTI = Tractato di pictura composto per Francesco LANCI- 
LOTTI fiorentino pictore allo nobile e magnifico Francesco Tomasi 
[1509], Recanati 1885, in questo tomo, pp. 742-50. 

LEE = R.W. LEE, Ut pictura poèsis. The humanistic Theory of Paint- 
ing, in «Art Bulletin», xxII (1940), pp. 197 Sgg. 

LeonARDO = Treatise on Painting [Codex Urbinas Latinus 1270] by 
LEONARDO DA VINCI, translated and annotated by A. PH. McMahon, 
Princeton 1956, vol. 11 Facsimile. 

Lomazzo, Grotteschi = Rime di Gio. PAoLO LOMAZZI, milanese pit- 
tore, divise în sette libri. Nelle quali ad imitazione de i Grotteschi usati 
da’ pittori, ha cantato le lodi di Dio e de le cose sacre, di prencipi, di 
signori et huomini letterati, di pittori, scultori et architetti. .., Mila- 
no, P. G. Pontio, 1587. 

Lomazzo, Idea = Idea del tempio della pittura di Gio. PaoLo Lo- 
MAZZO pittore, nella quale egli discorre dell’origine e fondamento delle 
cose contenute nel suo Trattato dell’arte della pittura, Milano, P. G. 
Pontio, 1591. 

Lomazzo, Trattato = Trattato dell’arte della pittura, scoltura et ar- 
chitettura di Gio. PAoLo Lomazzo milanese pittore, diviso in sette 
libri, Milano, P. G. Pontio, 1585. 
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MaroLi = SimonIS MaroLi Astensis, Episcopi Vulturariensis, Histo- 
riarum totius orbis omniumque temporum pro defensione sacrarum ima- 
ginum adversus Iconomachos libri seu centuriae sexdecim, Romae 1585. 

MaLLè = L. B. ALBERTI, Della Pittura, edizione critica a cura di 
L. Mallè, Firenze 1950. 

MARANTA = Discorso di BARTOLOMEO MARANTA all’Ill.mo Sig. Fer- 
rante Carrafa marchese di Santo Lucido în materia di pittura, nel 
quale si difende il quadro della cappella del Sig. Cosmo Pinelli, fat- 
to per Tiziano, da alcune opposizioni fattegli da alcune persone, in 
questo tomo, pp. 863-900. 

MARCHESE-PiNI-MILANESI = Le Vite de’ più eccellenti pittori, scul- 
tori e architetti di Giorgio VASARI, pubblicate per una Società di 
amatori delle Arti Belle [V. Marchese, C. Pini, C. e G. Milanesi], 
Firenze 1846-70. 

MARTINI = Francesco DI GiorcIo MARTINI, Trattati di architettura, 
ingegneria e arte militare, a cura di C. e L. Maltese, Milano 1967. 

Mazzoni = Della difesa della Comedia di Dante, distinta în sette 
libri. Nella quale si risponde alle opposizioni fatte al Discorso di M. 

IacoPO MAZZONI e si tratta pienamente dell’arte poetica e di molte 
altre cose pertenenti alla philosophia et alle belle lettere, 1, Cesena, 
B. Raverii, 1587. 

McMAHonN = Treatise on Painting [Codex Urbinas Latinus 1270] by 
LEONARDO DA VINCI, translated and annotated by A. Ph. McMahon, 
Princeton 1956. 

MEI = G. MEI, Letters on ancient and modern Music to Vincenzo 
Galilei and Giovanni Bardi, a cura di Claude V. Palisca, American 
Institute of Musicology, s. l., 1960. 

MicHeLANGELO =.M. BuonarroTI, Lettera al Varchi, in Trattati 
d’arte del Cinquecento, 1, p. 82. 

MICHELANGELO, Carteggio = Il Carteggio di MICHELANGELO, edi- 
zione postuma di Giovanni Poggi, a cura di P. Barocchi e R. Ri- 
stori, Firenze, I, 1965; II, 1967. 

MILANESI = Le opere di GIORGIO VASARI, con nuove annotazioni e 
commenti di Gaetano Milanesi, Firenze 1878-85. 

MoLano = De picturis et imaginibus sacris liber unus, tractans de vi- 
tandis circa eas abusibus et earundem significationibus, authore 
Joanne MoLano Lovaniensi, Sacrae Theologiae licentiato, Lovanii 
ordinario Professore, Lovanii 1570. 

MONTANI-MASsELLI = Le opere di Giorgio VASARI [a cura di G. 
Montani e G. Masselli], Firenze 1832-38. 


Nicco FasoLa = Piero DELLA FRANCESCA, De Prospectiva pingendi, 
edizione critica a cura di G. Nicco Fasola, Firenze 1942. 
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ORTOLANI = S. ORTOLANI, Le origini della critica d’arte a Venezia, 
in «L'Arte», XXVI (1923), pp. 1-17. 

OTTONELLI-BERRETTINI = {[G. D. OTTONELLI - P. BERRETTINI], 
Trattato della pittura e scultura, uso et abuso loro, composto da un 
theologo e da un pittore, Firenze, Bonardi, 1652. 


PacHeco = F. PacHECO, Arte de la Pintura [Sevilla 1649], secondo 
l'edizione a cura di F. J. Sanchez Cantén, Madrid 1956. 

PacioLI = L. PACIOLI, Divina proportione, opera a tutti gl’ingegni per- 
spicaci e curiosi necessaria. Qve ciascun studioso di Philosophia, 
Prospectiva, Pictura, Sculptura, Architectura, Musica e altre ma- 
thematice, suavissima, sottile e admirabile doctrina consequirà e de- 
lectarassi con varie questione di secretissima scientia, Venetiis, im- 
pressum per Paganinum de Paganinis, 1509. 

Pacci = G. B. Pacci, Lettere al fratello Girolamo, del 1591, in 
questo tomo, pp. 190-219. 

PALEOTTI = Discorso intorno alle imagini sacre e profane, diviso în 
cinque libri. Dove si scuoprono varii abusi loro e si dichiara îl vero 
modo che cristianamente si doveria osservare nel porle nelle chiese, 
nelle case et in ogni altro luogo. Raccolto e posto insieme ad utile 
delle anime per commissione di Monsignore Illustriss. e Reverendiss. 
Card. PALEOTTI Vescovo di Bologna. Al popolo della città e Diocese 
sua, Bologna, A. Benacci, 1582, in Trattati d’arte del Cinquecento, 
II, pp. 117-509. 

PALLUCCHINI, Pino = P. Pino, Dialogo di Pittura, a cura di R.e A. 
Paliucchini, Venezia 1946. 

PaNOFSsKky = E. PANOFSKY, Idea. Contributo alla storia dell’estetica 
[1924], Firenze 1952. 

PANOFSKyY, Galileo = E. PANOFSKy, Galileo as a Critic of the Arts, 
The Hague 1954. 

Pastor = L. v. PasTOR, Geschichte der Pépste seit dem Ausgang des 
Mittelalters, Freiburg i. Br. 1885 sge. 

PIERO DELLA FRANCESscA = PiERO DELLA FRANCESCA, De Prospectiva 
pingendi, edizione critica a cura di G. Nicco Fasola, Firenze 1942. 

Pino = Dialogo di Pittura di Messer PaoLO Pino, nuovamente dato în 
luce, Venezia, P. Gherardo, 1548, in Trattati d’arte del Cinque- 
cento, 1, pp. 93-139. 

PMLA = «Publications of the Modern Language Association of 
America», Menasha, Wisc. 

PonTorMo = I. PonToRrMO, Lettera a B. Varchi del 18 febbraio 
[1547], in Trattati d’arte del Cinquecento, 1, pp. 67-9. 

Possevino = ANTONII PossEvinI Societatis Iesu Tractatio de Poési et 
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Pictura ethnica, humana et fabulosa collata cum vera, honesta et 
sacra, Lugduni, apud Ioannem Pillehotte, 1595. 

Pozzi = M. Pozzi, L’«ut pictura poésis» in un dialogo di L. Dolce, 
in «Giornale Storico della Letteratura Italiana», CxLIV (1967), 


pp. 234-60. 


RAFFAELLI = Trattato di pittura composto per FRANCESCO LANCI- 
LOTTI pittore fiorentino, da rarissima stampa con nuova impressione a 
novella vita richiamata, con prefazione, facsimile e bibliografia Ma- 
zochiana ed annotazioni storiche e filologiche, dal marchese FiLIiPPO 
RAFFAELLI, bibliotecario a Fermo, Recanati 1885. 

RAFFAELLO SANZIO = RAFFAELLO SANZIO, Tutti gli scritti, a cura di 
E. Camesasca, Milano 1956. 

RicHTER = ]J. P. RicHTER, The Literary Works of Leonardo da Vinci 
[1883], London 1953. 

Ripa = Della più che novissima iconologia di CEsARE RIPA perugino, 
cavalier di SS. Mauritio et Lazaro ... [1593], ampliata dal Sig. 
Cav. Gio. Zaratino Castellini, Padova, Di Pasquardi, 1630. 

RKW = «Repertorium fiir Kunstwissenschaft », Berlin-Leipzig. 

Rosci, Serlio = M. Rosci, Il Trattato di architettura di Sebastiano 
Serlio, Milano 1966. 

ROUCHETTE = J. ROUCHETTE, La Renaissance que nous a léguée Vasari, 
Paris 1959. 


SANDERS = De typica et honoraria sacrarum imaginum adoratione libri 
duo ...auctore NicoLao SANDERO Anglo, Sacrae Theologiae Pro- 
fessore, Lovanii 1569. 

SANGALLO = F. pa SANGALLO, Lettera a B. Varchi, in Trattati d’ar- 
te del Cinquecento, 1, pp. 71-8. 

ScHLOSSER = J. SCHLOSSER, La letteratura artistica [1924], Firenze 
1964. 

SEGNI = A. SEGNI, Ragionamento ...sopra le cose pertinenti alla 
poetica, Firenze, Marescotti, 1581. 

SHEARMAN = J. SHEARMAN, Mannerism, Middlesex 1967. 

SicaRDO = SICARDI Cremonensis episcopi [{ 12715) Mitrale seu De of- 
ficiis ecclesiasticis summa, in MIGNE, Patrologia Latina, t. CCXI1I, 
PP. 13 SEg. 

SMyYTH = Crarc HucH SMmyTH, Mannerism and Maniera, in «The 
Renaissance and Mannerism, Studies in Western Art. Acts of the 
twentieth international Congress of the History of Art», I, 
Princeton 1963, pp. 174-99. 

SOLIMENE = G. SOLIMENE, Un umanista venosino (Bartolomeo Ma- 
ranta) giudica Tiziano, Napoli 1952. 
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SoPRANI-RATTI = Vite de’ pittori, scultori ed architetti genovesi, di 
RAFFAELLO SOPRANI, patrizio genovese. In questa seconda edizione 
rivedute, accresciute ed arricchite di note da CARLO GIUSEPPE 
RATTI, pittore e socio delle Accademie Ligustica e Parmense, 
Genova 1768. 

SoRTE = Osservazioni sulla Pittura di M. CuHRISTOFORO SORTE al 
Magnifico et Eccellente Dottore et Cavaliere il Signor Bartolomeo 
Vitali, Venezia, G. Zenaro, 1580, in Trattati d’arte del Cinquecento, 
I, pp. 271-301. 

SPERONI = S. SPERONI, Dialogo della Rhetorica, in Dialogi [Venezia 
1542], Venezia, R. Meietti, 1596, in questo tomo, pp. 122 sg. 
SPERONI = S. SPERONI, Discorso în lode della Pittura, in Opere di M. 
SPERONE SPERONI degli Alvarotti, tratte da’ mss. originali, Venezia, 

D. Occhi, 1740, in questo tomo, pp. 997-1004. 

STEINMANN-POGATSCHER = E. STEINMANN - H. PoGATSCHER, Do- 

kumente und Forschungen zu Michelangelo, RKW, xx1x (1906), pp. 


387-424, 485-517. 


Tasso = B. Tasso, Lettera a B. Varchi del 16 febbraio 1546 (stile 
fiorentino), in Trattati d’arte del Cinquecento, 1, pp. 69-71. 

Tasso = T. Tasso, Discorsi dell’arte poetica e del poema eroico, a 
cura di L. Poma, Bari 1964. 

Tasso, Dialoghi = T. Tasso, Dialoghi, edizione critica a cura di E. 
Raimondi, Firenze 1958. 

Tasso, Prose diverse = Le prose diverse di Torquato Tasso, a cura 
di C. Guasti, Firenze 1875. 

Tasso, Rime = T. Tasso, Le Rime, edizione critica a cura di A. So- 
lerti, Bologna 1898-1902. 

ToLnay, II = CH. ToLnavy, Michelangelo. II: The Sistine Ceiling, 
Princeton 1945 [secondo l’edizione Princeton 1949]. 

TRAMEZINO = «A Michelangelo Buonarroti MICHELE TRAMEZINO ». 
Dedica della Roma Trionfante di Bronno Da FortÌì, tradotta pur ora 
per Lucio Fauno di latino in buona lingua volgare, Venezia, M. 
Tramezino, 1544 [secondo STEINMANN-POGATSCHER, pp. 419-22]. 

Trattati d’arte = vedi Trattati d’arte del Cinquecento. 

Trattati d’arte del Cinquecento = Trattati d’arte del Cinquecento, 
fra manierismo e controriforma, a cura di P. Barocchi, Bari, La- 
terza, I-III, 1960-62. 

TRIBoLO = N. TrIBoLOo, Lettera a B. Varchi del 15 febbraio 1546 
(stile fiorentino), in Trattati d’arte del Cinquecento, 1, pp. 78-80. 


VALERIANO = IoANNIS PiERII VALERIANI Bellunensis Hieroglyphica, 
sive de sacris Aegyptiorum aliarumque gentium literis commentario- 
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rum libri LVIII, cum duobus altis ab eruditissimo viro annexîs [1556], 
Francofurti 1614. 

VALTURIO = RoBERTUS VALTURIUS, De re militari [Veronae 1472], 
Parisiis 1532. 

VARCHI = Lezzione di BENEDETTO VARCHI, nella quale si disputa della 
maggioranza delle arti e qual sia più nobile, la scultura o la pittura..., 
in Trattati d’arte del Cinquecento, 1, pp. 3-58. 

VARCHI, Bellezza e grazia = B. VARCHI, Libro della Beltà e della 
Grazia, in Trattati d’arte del Cinquecento, 1, pp. 83-91. 

VARCHI, Opere = Opere di BENEDETTO VARCHI, Trieste 1858-59. 

VARCHI, Orazione = Orazione funerale di M. BENEDETTO VARCHI, 
fatta e recitata da lui pubblicamente nell’essequie di Michelagnolo 
Buonarroti in Firenze, nella chiesa di San Lorenzo. Indiritta al mol- 
to Mag. et Reverendo Monsignore M. Vincenzio Borghini, priore 
degli Innocenti, Firenze, Giunti, 1564. 

Vasari = G. Vasari, Lettera a B. Varchi del 12 febbraio 1547, in 
Trattati d’arte del Cinquecento, 1, pp. 59-63. 

VASARI 1550 = Le Vite de’ più eccellenti architettori, pittori e scultori 
italiani da Cimabue insino a’ tempi nostri, descritte în lingua toscana 
da GiorGIO VASARI pittore aretino. Con una sua utile e necessaria 
introduzzione a le arti loro, Firenze, Torrentino, 1550. 

VASARI 1568 = Le Vite de’ più eccellenti pittori, scultori e architettori, 
scritte da M. GioRrcIO VASARI pittore et architetto aretino, di nuovo 
dal medesimo riviste et ampliate con i ritratti loro e con l’aggiunta 
delle Vite de’ vivi e de’ morti dell’anno 1550 insino al 1567, Fiorenza, 
Giunti, 1568. 

VasoLI = C. VasoLI, L’Estetica dell’Umanesimo e del Rinascimento, 
in Momenti e problemi di storia dell’estetica, Milano 1959, 1, 
PP. 325-433. 

VeccHI = L’Amfiparnaso, comedia harmonica d’HoraTIO VECCHI da 
Modana, Venezia, A. Gardano, 1597, in questo tomo, pp. 460-2. 
VenTURI = L. VENTURI, Storia della critica d’arte [1938], Firenze 

1948. 

A. VENTURI, Storia dell’arte = A. VENTURI, Storia dell’arte italiana, 
Milano 1901-40. 

L. VENTURI, Vasari = L. VENTURI, La critica di Giorgio Vasari, in 
«Studi Vasariani. Atti del Convegno Internazionale per il Iv cente- 
nario della prima edizione delle Vite del Vasari», Firenze 1952, 
pp. 29-46. 

VERINO = Discorsi di M. Francesco DE’ VIERI, detto îl Verino Secon- 
do, cittadino fiorentino, Firenze, Marescotti, 1586, in questo tomo, 
pp. 168-84. 

VERINO, Discorso = Discorso di M. Francesco DE’ VIERI cognominato 
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il Verino, del soggetto, del numero, dell’uso e della dignità et ordine 
degl’abiti dell’animo, cioè dell’arti, dottrine morali, scienze specolative 
e facoltà stormentali, Firenze, Giunti, 1568. 

VICENTINO = L’antica musica ridotta alla moderna prattica, con la 
dichiaratione e con gli essempi dei tre generi con le loro spetie e con 
l’inventione di uno nuovo stromento, nel quale si contiene tutta la 
perfetta musica con molti segreti musicali nuovamente messi in luce 
dal Reverendo M. Don NicoLa VICENTINO, Roma, A. Barré, 1559. 


WerINBERG = B. WeINBERG, A History of literary Criticism in the 
Italian Renaissance, Chicago 1961. 

WITTKOWER = R. WITTKOWER, Principi architettonici nell’età del- 
l’umanesimo, Torino 1964. 


ZARLINO = De tutte l’opere del R. M. GiosEFFo ZARLINO: L’Institu- 
zioni armoniche, 1, Venezia, F. de’ Franceschi, 1588-89. 

ZarLino, Sopplimenti = Sopplimenti musicali del Rev. M. GiosEFFO 
ZARLINO da Chioggia, Maestro di Cappella della Sereniss. Signoria 
di Venezia, Venezia 1588. 

Zuccari = vedi ZUCCARI, Idea. 

Zuccari, Idea = L'idea de’ pittori, scultori et architetti del Cavalier 
FEDERICO Zuccaro, Torino, Disserolio, 1607. 

Zuccari, Lamento = F. Zuccari, Lamento della Pittura, in Zuc- 
CARI, Lettera. 

Zuccari, Lettera = Lettera a prencipi et signori amatori del dissegno, 
pittura, scultura et architettura, scritta dal cavaglier FEDERICO 
Zuccaro nella Academia Insensata detto il Sonnacchioso. Con un La- 
mento della Pittura, opera dell’istesso, Mantova, Osanna, 1605. 
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Contemporanei alle cronache fiorentine del Libro di Antonto Billi, 
alle nobili divagazioni artistiche del Cortegiano, alle vivaci lettere 
di Marco Antonio Michiel, gli scritti figurativi di Paolo Giovio, 
databili 1523-1527, stampati per la prima volta dal Tiraboschi nel 
1781 e non più editi în foto, meritavano una riedizione, segnando 
il fortunato punto d’incontro d’una eccezionale esperienza, sociale 
e letteraria, coi problemi artistici, tutti nuovi, delle opere di Leo- 
nardo, Raffaello, Michelangelo, il Dosso, Sebastiano del Piombo 
e altri. Ne nascono tre biografie e frammenti di un Dialogo, nei 
quali il tradizionale latino pliniano si concentra e si filtra per de- 
finire con efficace aderenza i valori fondamentali dei pittori più 
diversi del nostro Cinquecento. 

Leonardo vi appare subito, grazie anche alle impressioni di un 
contatto diretto, artefice singolare, in cui l’istanza figurativa si ab- 
bina a quella scientifica, cercando, tramite l’ottica e l’anatomia, 
accertamenti sempre più sottili e profondi. Da qui la ragione della 
sua insofferenza e di una volubilità che fugge il «finito». Le nota- 
zioni acute e puntuali del Giovio costituiscono una fonte preziosa 
sia in senso oggettivo che stilistico. L'indicazione, ad esempio, del 
desiderio dell'artista d’incidere in rame le proprie ricerche anato- 
miche, ha trovato conferma in una notazione autografa, e la descri- 
zione della sua morte in Francia è priva della favolosa inscenatura 
vasariana. Anche un frammento sul metodo didattico del Vinci 
appare assai pertinente e presenta notevoli punti di contatto col 
vasariano Della Pittura. 

Di Michelangelo, primo il Giovio individua i mezzi espressivi 
nella volta Sistina. Egli contrappone la grandezza dell’opera alla 
brevità del tempo, la difficoltà della lavorazione all’efficacia del ri- 
lievo, ed esalta l’abilità degli scorci; notazioni tutte felici, che pre- 
ludono al Vasari della Torrentiniana. D'altra parte la notizia del- 
l'interramento del Cupido, a rafforzare l’efficacia dell’inganno, e il 
contrasto iperbolico tra la perfezione del David e l'abbandono in 
cui giaceva il suo marmo, sono anch’essi invenzioni gioviane desti- 
nate a largo seguito. Ma l'ammirazione per Michelangelo artista 
non esclude riserve sull'uomo, che anticipano le censure sociali 
dell’Aretino e del Dolce ed avvalorano la virtù di Raffaello, in un 
contrasto che sarà poi, diversamente, ripreso nelle Vite vasariane. 
La «civiltà» e la «grazia» dell’Urbinate assumono in tal modo 
una consistenza stilistica particolare (di fronte alla più generica 
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lode dei contemporanei), la quale si attua soprattutto nel colore 
(«ciò che solo era mancato al Buonarroti») e può essere messa in 
forse dall’ambizioso virtuosismo (intendi: michelangiolesco) di 
un rilievo eccessivo. È la conclusione cui giungerà anche il Vasari 
nella Vita di Raffaello, ma solo nel 1568. 

La vigoria critica del giudizio sulla maggiore triade artistica è 
confermata da quello su altri artefici. Primo il Giovio sottolinea 
la decadenza del Perugino di fronte agli astri nuovi, e il Vasari 
sarà d’accordo; primo contrappone il talento del Bandinelli ai risul- 
tati, più modesti, delle sue opere, e il Vasari sarà ancora d’accordo. 
Tra i primi il Giovio esalta le velature dei ritratti di Sebastiano 
del Piombo, le obliquità dei ritratti di Tiziano e soprattutto le 
figure e i paesaggi dosseschi. Proprio in questi casi il linguaggio 
pliniano (si ricordino, ad esempio, parerga, colorum transitus, com- 
missurae colorum) assume una pregnanza così moderna da mettere 
in crisi 1 futuri scrittori d’arte. 

Ben lo avvertì il Vasari quando, nella conclusione delle Vite 
del 1550, tenne a dichiarare: 


Io ho potuto puramente scrivere il vero di tanti divini ingegni e senza 
alcun ombramento o velo, semplicemente mandarlo in luce. Non perché 
io ne aspetti o me ne prometta nome di istorico o di scrittore, che a questo 
non pensai mai essendo la mia professione il dipignere e non lo scrivere, 
ma solo per lasciare questa nota, memoria o bozza che io voglia dirla, a 
qualunque felice ingegno che orbato di quelle rare eccellenzie che si ap- 
partengono a gli scrittori, vorrà con maggior suono e più alto stile celebrare 
e fare immortali questi artefici gloriosi, che io semplicemente ho tolti alla 
polvere et alla oblivione che già in gran parte gli avea soppressi... Per 
venire al fine oramai di sì lungo ragionamento, io ho scritto come pittore 
e nella lingua che io parlo, senza altrimenti considerare se ella si è fioren- 
tina o toscana e se molti vocaboli delle nostre arti, seminati per tutta l’opera, 
possono usarsi sicuramente, tirandomi a servirmi di loro il bisogno di essere 
inteso da’ miei artefici, più che la voglia di esser lodato. 


Una istoria illustre, parlante un linguaggio remoto, cede dunque 
ad una storia meramente figurativa (si pensi al Proemio della se- 
conda parte), nella quale il discernimento qualitativo si appunta 
sulla concretezza delle opere e si affida ad una terminologia d’am- 
biente. Di fronte a tanta consapevolezza ci è sembrato opportuno 
introdurre qui non tanto la professione autobiografica vasariana 
sull’occasione della nascita delle Vite, quanto il Proemio della terza 
parte delle Vite stesse, che, rimasto quasi invariato nelle due reda- 


I - GENERALIA 5 


zioni del 1550 e del 1568, costituisce il più valido manifesto della 
maniera cinquecentesca. 

Il Vasari vi contrappone, come è noto (Venturi, Blunt), le liber- 
tà del nuovo secolo («licenza », «ornamento», «giudizio», « facilità », 
«leggiadria») ai canoni quattrocenteschi («regola», «ordine», «mi- 
sura», «disegno », «maniera ») e vi esalta le conquiste dei vari artisti, 
ponendo al vertice Michelangelo che è stato l’incentivo del suo 
entusiasmo di storico. Le aspirazioni manieristiche del Vasari, 
unilateralmente dichiarate, da pittore, nella lettera al Varchi del 
1547, maturano in questa visione panoramica del 1550, dove Mi- 
chelangelo si determina promotore di un rinnovamento del gusto, 
e promotore di somma statura, in quanto capace di misurarsi coi 
poli del mondo quattrocentesco: la tradizione fiorentina e l’antico. 
Il culmine michelangiolesco delle Vite torrentiniane, culmine fio- 
rentino e romano, viene dunque ad imporsi come un’affermazione 
di forza, un’adesione critica totale, nella quale lo scrittore illetterato 
tempra e forgia i suoi criteri di giudizio più autentici. La «fatica», 
positiva rispetto all’ingegno dell’artista e negativa rispetto all’espres- 
sione poetica attuata, l’«ardente studio», il «giudizio dell’occhio», 
la «licenza» nei riguardi della natura e dell’antico, l’anatomia 
svincolata dalle misure, sono motivi che, avvalorati o proposti dal- 
la soggettiva esperienza buonarrotiana, incitano il biografo a pun- 
tare sul timbro individuale del fare artistico. 

Gli elogi contemporanei di Michelangelo cedono dunque ad una 
nuova proporzione storica, e le riserve sul carattere dell’artista non 
possono più limitare la sua affermazione rivoluzionaria. La «grazia» 
assume una qualifica eminentemente stilistica, al di là di soluzioni 
non solo canoniche ma anche sociali (cfr. Blunt). 

La felicità storico-critica del Proemio della terza parte delle 
Vite, che, pur esaltando Michelangelo come chiave di volta, non 
svaluta la qualità degli altri grandi artefici della «maniera» cinque- 
centesca, non ebbe seguito tra i contemporanei. Il mito michelan- 
giolesco del Vasari fu allineato agli eccessi stilistici dell’artista e 
sembrò dettato dall’«affezione» per i Toscani, contro i quali si mos- 
sero, per ragioni diverse, i Veneti (Aretino, Dolce) e i controrifor- 
misti (si ricordino le polemiche sul Giudizio Finale), fino a che, 
verso la fine del secolo, l’enciclopedismo a servizio della Idea arti- 
stica si dispose a metter pace tra le varie tendenze del Cinque- 
cento. 
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Il repertorio bibliografico del Lomazzo e quello del Possevino 
appaiono in questo senso esemplari. Entrambi intendono rivalu- 
tare, nonostante le illuminanti dichiarazioni del Vasari sul valore 
della storia figurativa (nel Proemio della seconda età), le astratte 
fonti antiche (Plinio, Vitruvio ecc.), e mentre l’uno cerca di accre- 
ditare le testimonianze estrafiorentine e soprattutto lombarde, 
l’altro, ancora preso da esclusive preoccupazioni morali, punta su- 
gli scrittori più sensibili alle disposizioni del Concilio tridentino 
(Gilio, Paleotti, Comanini) e persino dimentica di citare le Vite 
vasariane. 


PAOLO GIOVIO 


LEONARDI VINCII VITA 


Leonardus e Vincio, ignobili Etruriae vico, magnam picturae ad- 
didit claritatem," negans eam ab iis recte posse tractari qui disci- 
plinas nobilesque artes veluti necessario picturae famulantes non 
attigissent.* Plasticem ante alia penicillo praeponebat, velut ar- 
chetypum ad planas imagines exprimendas.* Optices vero praeceptis 
nihil antiquius duxit, quorum subsidiis fretus, luminum ac umbra- 
rum rationes [diligentissime] vel in minimis custodivit.* Secare 
quoque noxiorum hominum cadavera in ipsis medicorum scholis 
inhumano foedoque labore didicerat, ut varii membrorum flexus 
et conatus ex vi nervorum vertebrarumque naturali ordine pinge- 
rentur.5 Propterea particularum omnium formam in tabellis, usque 
ad exiles venulas interioraque ossium, mira solertia figuravit, ut ex 
eo tot annorum opere [infinita exempla] ad artis utilitatem typis 
aeneis excuderentur.9 


Vita di Leonardo da Vinci. - Nato in Vinci, oscuro borgo toscano, Leo- 
nardo aggiunse grande splendore alla pittura col sostenere che non può 
esercitarla rettamente chi non si sia impadronito di quelle scienze ed arti 
liberali che sono ancelle necessarie della pittura. Anteponeva al pennello 
la plastica, come modello delle immagini da rappresentare in rilievo sul 
piano. E nulla ritenne più importante delle regole dell'ottica, di cui si servì 
per osservare esattamente e minutamente le leggi della luce e delle ombre. 
Aveva anche imparato, nelle scuole di medicina, a sezionare, con fatica 
disumana e ripugnante, i cadaveri dei malfattori, allo scopo di riuscire a di- 
pingere le varie flessioni e tensioni delle membra per forza di nervi e di 
giunture seguendo fedelmente l’ordine della natura. Perciò raffigurò in 
tavole, con cura mirabile, la forma di tutti i più piccoli organi, fino alle vene 
più sottili e alle parti più segrete dello scheletro, affinché da quell’annosa 


1. La solenne opposizione tra ignobilis e claritas sorvola abilmente sui det- 
tagli della nascita di Leonardo, illustrati invece dall’AN. MAGLIAB., pp. 110 
sg. 2. Sono le argomentazioni iniziali del Trattato della pittura; cfr. LEo- 
NARDO, ff. 1 sgg., 4 sgg., 19, databili 1500-1505 (C. PEDRETTI, Leonardo da 
Vinci on Painting. A lost Book [Libro A], Berkeley and Los Angeles 1964, 
pp. 177 sEg.). 3. Vedi le affermazioni di Leonardo sulla plastica in Lo- 
Mazzo, Trattato, p. 159 (cfr. C. PEDRETTI, op. cit., pp. 122, 146). 4. Per 
gli studi dell’ombra e della luce basati sull’ottica vedi alcuni scritti di Leo- 
nardo databili 1506-1508, tra i quali il Ms. D (C. PEDRETTI, op. cit., p. 146). 
5. Sulle difficoltà dello studio anatomico vedi il foglio 19070v. di Windsor 
in RICHTER, II, p. 85. 6. Una conferma di tale intenzione si trova nel 
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Sed dum in quaerendis pluribus angustae artis adminiculis mo- 
rosius vacaret, paucissima opera, levitate ingenii naturalique fa- 
stidio repudiatis semper initiis, absolvit.' In admiratione tamen est 
Mediolani in pariete Christus cum discipulis discumbens, cuius 
operis libidine adeo accensum Ludovicum regem ferunt, ut anxie 
spectando proximos interrogarit, an circumciso pariete tolli posset, 
ut in Galliam vel diruto eo insigni caenaculo protinus asportaretur.? 
Extat et infans Christus in tabula cum Matre Virgine Annaque una 
colludens, quam Franciscus rex Galliae coémptam in sacrario col- 
locavit.* Manet etiam in comitio curiae Florentinae pugna atque 
victoria de Pisanis, praeclare admodum sed infeliciter inchoata vi- 
tio tectorii colores iuglandino oleo intritos singulari contumacia re- 
spuentis;* cuius inexpectatae [iniuriae] iustissimus dolor inter- 


fatica se ne traessero, mediante l’incisione su rame, infinite copie a pro- 
fitto dell’arte. 

Ma dandosi con eccessiva meticolosità a cercare nuovi mezzi e tecniche 
di un’arte raffinata, condusse a termine pochissime opere, scartando 
sempre le prime idee per volubilità di carattere e per naturale insofferenza. 
Si ammira tuttavia in Milano, dipinta su una parete, la Cena di Cristo coi 
discepoli, opera che il re Luigi [XII] — a quel che si dice — desiderò così 
ardentemente da chiedere con insistenza a chi gli stava accanto mentre 
la contemplava, se non fosse possibile asportarla tagliando torno torno la 
parete, in modo da trasferirla in Irancia anche a costo di distruggere quel 
celebre cenacolo. Resta di Leonardo anche una tavola con Gesù Bambino 
che gioca insieme con la Madre e con Sant'Anna, che Francesco re di 
Francia comprò e collocò nella sua cappella; e nella sala del Consiglio 
della Signoria fiorentina rimane una Battaglia e vittoria sui Pisani, magni- 
fica ma sventuratamente incompiuta a causa di un difetto dell’intonaco che 
rigettava con singolare ostinazione i colori sciolti in olio di noce. Ma il 
rammarico per il danno inatteso sembra avere straordinariamente accre- 


verso del foglio 19007 (A. 8) di Windsor (cfr. C. PEDRETTI, op. cit., p. 140, 
K. CLARK-C. PEDRETTI, The Drawings of Leonardo da Vinci...at Windsor 
Castle, 111, London 1969, p. 5). 1. Sulla «imperfezione » delle opere leo- 
nardesche si ricordi la diversa giustificazione del BILLI, p. 51, e del VASARI, 
1550, p. 564. 2. Cfr. VASARI, 1550, p. 569, che riporta l’episodio e conclu- 
de: «Ma l’esser fatta nel muro fece che Sua Maestà se ne portò la voglia, 
et ella si rimase a’ Milanesi». 3. Per le vicende di questa opera cfr. Vasa- 
RI, 1550, pp. 570 sg., 574. 4. Il difetto tecnico sarebbe stato provocato 
dall’inganno secondo BILLI, p. 52: «Dettesi la colpa che lui fu ingannato 
nello olio del seme del lino, che gli fu falsato ». Per le altre testimonian- 
ze cinquecentesche, posteriori al Giovio, vedi C. PEDRETTI, Leonardo da 
Vinci inedito, Firenze 1968, pp. 71 sgg. 


PAOLO GIOVIO 9 


rupto operi gratiae plurimum addidisse videtur.' Finxit etiam ex 
argilla colosseum equum Ludovico Sfortiae, ut ab eo pariter aeneus 
superstante Francisco patre illustri imperatore funderetur; in cuius 
vehementer incitati ac anhelantis habitu et statuariae artis et rerum 
naturalium eruditio summa deprehenditur.* 

Fuit ingenio valde comi, nitido, liberali, vultu autem longe ve- 
nustissimo, et cum elegantiae omnis delitiarumque maxime thea- 
tralium mirificus inventor ac arbiter esset, ad lyramque scite cane- 
ret, cunctis per omnem aetatem principibus mire placuit.? Sexage- 
simum et septimum agens annum in Gallia vita functus est, eo maio- 
re amicorum luctu, quod in tanta adolescentium turba, qua maxi- 
me officina eius florebat, nullum celebrem discipulum reliquerit.* 


sciuto il fascino dell’opera interrotta. Plasmò anche in argilla un cavallo 
di proporzioni colossali per Lodovico Sforza, per trarne uno eguale in 
bronzo, sormontato dalla figura del padre Francesco, illustre condottiero; 
nell’atteggiamento impetuoso e anelante dell'animale si coglie insieme una 
somma perizia dell’arte statuaria e della natura. 

Fu d’indole affabile, brillante, generosa, di volto straordinariamente 
bello; e poiché era un meraviglioso arbitro e inventore d’ogni eleganza e 
soprattutto di spettacoli teatrali, e sapeva cantare egregiamente accompa- 
gnandosi sulla lira, ebbe larga accoglienza da tutti i principi del suo tempo. 
Morì in Francia a sessantasette anni, dolendosi gli amici, oltre che della sua 
perdita, del fatto che tra i giovani che affollavano la sua bottega egli non 
lasciasse nessun discepolo di gran fama. 


1. L’ipotesi dell’inganno potrebbe avvalorare tale affermazione. Ma cfr. 
anche PLINIO, xxxv, gr: « Verum ipsa iniuria cessit in gloriam artificis». 
2. Per l’attività scultoria di Leonardo il Giovio si limita a descrivere il 
giovanile e sfortunato modello per il monumento di Francesco Sforza, 
sulle cui testimonianze cinquecentesche cfr. RICHTER, II, pp. 1 sgg. La 
caratterizzazione del cavallo induce ad un confronto con quella vasariana 
del Gattamelata: «Nel quale si dimostra lo sbuffamento et il fremito del 
cavallo, et il grande animo e la fierezza, vivacissimamente espressa dalla 
arte, nella figura che lo cavalca» (1550, p. 343). 3. Su tali caratteristiche 
dell’aspetto e del comportamento di Leonardo concordano AN. MAGLIAB., 
pp. I1O sgg., e VASARI, 1550, pp. 562 sgg. Per le attività teatrali cfr. RICH- 
TER, I, pp. 259, 337, C. PEDRETTI, Studi Vinciani, Genève 1957, p. 98, K. 
T. STEINITZ, Leonardo architetto teatrale e organizzatore di feste, Firenze 
1970, p. 9. Per le conoscenze musicali cfr. RICHTER, I, pp. 69 sg. 4. I dati 
sulla morte di Leonardo sono esatti (cfr. anche AN. MAGLIAB., p. 111) e 
privi della favolosa inscenatura vasariana (come già notò A. G. Rezzonico, 
secondo una lettera del 1780 di G. B. Giovio al Tiraboschi, in G. CAMPORI, 
Lettere artistiche inedite, Modena 1866, pp. 235 sg.). Quanto al problema 
dei discepoli cfr. l'importante passo gioviano del Fragmentum trium Dialo- 
gorum, qui avanti riportato. 


10 I - GENERALIA 


MICHAELIS ANGELI VITA 


In pictura pariter scalpendoque marmore Michael Angelus Bona- 
rota Etruscus priscorum artificum dignitati proximus accessit, adeo 
aequabili fama iudicioque omnium, ut utriusque artis viri insignes 
meritam ei palmam ingenua confessione detulerint.* In Vaticano 
Xistini sacelli cameram a Iulio secundo ingenti pecunia accitus, 
immenso opere brevi perfecto, absolutae artis testimonium depo- 
suit.® Quum resupinus, uti necesse erat, pingeret,* aliqua in ab- 
scessus et sinus refugiente sensim lumine condidit, ut Olophernis 
truncum in conopeo, in aliquibus autem, sicuti in Hamano cruci 
affixo, lucem ipsam exprimentibus umbris adeo feliciter protulit, 
ut repraesentata corporum veritate, ingeniosi etiam artifices, quae 


Vita di Michelangelo. - Tanto nel dipingere che nello scolpire il toscano 
Michelangelo Buonarroti è giunto — per fama costante e per comune con- 
senso — tanto vicino all’eccellenza degli artisti antichi, che insigni esponenti 
dell’una e dell’altra arte gli hanno assegnato con franco riconoscimento 
la meritata palma. Chiamato da Giulio II in Vaticano con l’offerta di un 
compenso ingente, vi ha compiuto in breve tempo un’opera immensa, 
lasciando nella Cappella Sistina la testimonianza di un'arte perfetta. Pur 
dipingendo di necessità in posizione supina, ha allontanato e quasi nascosto 
alcune figure in recessi a luce via via digradante, come il tronco di Oloferne 
nella tenda, ma in altre, come in Aman crocifisso, ha esaltato così felice- 
mente, mediante il contrasto delle ombre, la luce stessa, che persino gli 
artisti più intendenti sono stati indotti con loro stupore a percepire come 
solidi, per la realtà della rappresentazione, corpi che in effetti sono piani. 


r. Il BILLI, p. 52, e l’AN. MAGLIAB., p. 113, si domandano come sia più 
conveniente qualificare Michelangelo, se architetto o scultore o pittore, 
dato che «in tutte e tre le dette facultà abbi tanto perfettamente operato». 
PIETRO ARETINO, scrivendo a Michelangelo il 15 settembre 1537, conclude 
retoricamente: «noi... sospendiamo il concedervi quella palma che, chia- 
mandovi unico scultore, unico pittore e unico architetto, vi darebbero essi 
[gli antichi] se fossero posti nel tribunale degli occhi nostri» (in BOTTARI, 
Lettere, t11, p. 88). 2. Giovio riassume solennemente l’opinione corrente, 
cercando poi di individuare i mezzi espressivi della volta (E. BATTISTI, in 
« Rinascimento », Vv, 1954, pp. 121 sg., P. BAROCCHI, in «Atti dell’Accademia 
Toscana di Scienze e Lettere “La Colombaria”», xxI, 1956, pp. 178 sg.). 
Cfr. BiLLI, pp. 52 sg., e le altre testimonianze contemporance in BAROCCHI, 
Vita di Michelangelo, 11, pp. 456 sgg. Per absolutae artis cfr. PLINIO, XxxV, 
17: «Iam enim absoluta erat pictura etiam in Italia», e xxxv, 74: «Pinxit 
[Timanthes] et heroa absolutissimi operis»; nonché xxxv, 82. 3. Questa af- 
fermazione risulta inesatta, come attestano CONDIVI, p. 114, VASARI, 1568, 
II, p.732 [vI, p. 178], e uno schizzo di Michelangelo nell'Archivio Buonar- 
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plana essent, veluti solida mirarentur.! Videre est inter praecipuas 
virorum imagines media in testudine simulachrum volantis in coe- 
lum senis, tanta symmetria delineatum, ut si e diversis sacelli par- 
tibus spectetur, convolvi semper gestumque mutare deceptis oculis 
videatur.* 

Contigit ei porro laus eximia altera in arte, quum forte marmo- 
reum fecisset Cupidinem, eumque defossum aliquandiu ac postea 
erutum, ut ex concepto situ minutisque iniuriis ultro inflictis, anti- 
quitatem mentiretur, insigni pretio per alium Riario Cardinali ven- 
didisset.* Feliciore quoque industria Gigantem funda minantem e 
iacenti marmore absolvit, qui Florentiae in vestibulo curiae conspi- 
citur.t Locatum est ei demum Iulii Pontificis sepulchrum, acce- 
ptisque multis millibus aureis, aliquot eius operis statuas prae- 
grandes fecit, quae adeo probantur, ut nemo secundum veteres eo 


Tra le più importanti figure di uomo è dato vedere al centro della volta 
quella di un vecchio che vola nel cielo, così calcolatamente disegnato che a 
chi lo guardi da punti diversi della cappella sembra per illusione ottica 
girarsi sempre e mutare il proprio gesto. 

Conseguì d’altro canto alta fama nella scultura quando fece un Cupido di 
marmo e, dopo averlo tenuto sepolto per un certo tempo e poi riportato alla 
luce, in modo che la ruggine ed altre piccole offese appositamente inflitte- 
gli ne simulassero l’antichità, lo vendé per un gran prezzo, attraverso un 
intermediario, al cardinale Riario. Con impegno ancor più felice trasse da 
un blocco di marmo abbandonato il Gigante che minaccia con la fionda, 
che si vede nell’entrata del Palazzo della Signoria di Firenze. Gli fu infine 
commessa la tomba di papa Giulio, e, ricevute molte migliaia di fiorini d’oro, 
ha fatto per essa varie statue grandissime, le quali riscuotono tanta ammi- 


roti (cfr. TOLNAY, II, pp. 185 sg., BAROCCHI, Vita di Michelangelo, 11, p. 447). 
1. Cfr. la lettera dell’AreTINO a Michelangelo del 15 settembre 1537, e 
TRAMEZINO, p. 419, nonché le altre lodi contemporanee per gli scorci della 
volta Sistina in BAROCCHI, Vita di Michelangelo, 11, pp. 492 sgg. 2. Note- 
vole, per quanto concerne lo scorcio della Creazione del sole, della luna e 
delle piante nella volta Sistina, il coincidere della sua specificazione tecnica 
in Giovio, VASARI, 1550, p. 966, e CONDIVI, p. 100 (cfr. BAROCCHI, Vita di 
Michelangelo, 11, pp. 518 sg.). Per symmetria cfr. PLINIO, xxxv, 67 e 128 sg. 
3. La notizia dell’interramento del Cupido risale proprio al Giovio ed ebbe 
largo seguito: in VASARI, 1550, p. 952, in CONDIVI, p. 36, in VASARI, 1568, 
11, p. 721 [viI, pp. 148 sg.], e oltre (cfr. BaroccHI, Vita di Michelangelo, 11, 
pp. 148 sgg.). 4. Il Giovio condivide l’unanime ammirazione per il David 
(cfr. ad esempio ALBERTINI, p. 15, BILLI, p. 53) e allude per contrasto al- 
l'abbandono in cui giaceva il marmo. Tale motivo si avvalora in VASARI, 
1550, p. 956, CONDIVI, p. 50, VASARI, 1568, II, p. 723 [vu, p. 153], ma 
non corrisponde alla realtà dei fatti (cfr. BAROCCHI, Vita di Michelangelo, 
II, pp. 199 sg.). 
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doctius atque celerius marmora scalpsisse, nemo commensuratius 
atque venustius pinxisse censeatur.' 

Caeterum tanti ingenii vir natura adeo agrestis ac ferus extitit, 
ut supra incredibiles domesticae vitae sordes successores in arte 
posteris inviderit.® Nam vel obsecratus a principibus numquam ad- 
duci potuit, ut quemquam doceret vel gratia spectandi saltem in 
officinam admitteret.3 Probantur secundum eum, sed longo equi- 
dem intervallo, suamque laudem meriti, Sansovinus ex Aretino 
agro,* cuius est Anna cum Maria filia et nepote Christo infanti, 
multis carminibus ambitiose celebrata, quum eam Coritius Trevir 
poetarum patronus epulo praebito dedicaret,5 et Baccius Florenti- 


razione da far ritenere che nessuno dopo gli antichi abbia scolpito il marmo 
con più arte e rapidità di lui, né abbia dipinto con più armonia e bellezza. 
Ma d’altra parte a un genio così alto ha fatto riscontro un carattere 
tanto rude e selvatico da informare la sua vita domestica a un’incredibile 
grettezza e privare i posteri di discepoli che continuino la sua arte. Pre- 
gato infatti persino dai prìncipi, mai si è lasciato indurre a far da maestro 
a qualcuno o almeno ammetterlo nella sua bottega come spettatore e osser- 
vatore. Dopo di lui, ma a grande distanza, sono assai apprezzati, con un ri- 
conoscimento personalmente meritato, il Sansovino, nato nel contado di 
Arezzo, autore di quel gruppo di Anna con la figlia Maria e il nipotino Ge- 
sù, che è stato splendidamente celebrato con molti versi quando Corizio 
di Treviri, patrono dei poeti, lo dedicò con un sontuoso banchetto; e 


1. L’accenno alla tomba di Giulio II è molto vago e la pretesa celerità 
esecutiva dello scultore, in iperbolica relazione col praegrandes, appare del 
tutto inopportuna. Non meno generiche le lodi conclusive sulla misura e 
la bellezza delle pitture del Buonarroti. 2. Su agrestis e ferus concordano 
numerose testimonianze contemporanee (cfr. BaroccHI, Vita di Miche- 
langelo, 1v, pp. 1861 sg.). Per le domesticae sordes vedi CONDIVI, p. 206, e 
VASARI, 1568, II, p. 776 [VII, pp. 275 sg.] (BAROCCHI, Iv, pp. 2042 sg.), e la 
difesa del VASARI, 1568, II, p. 777 [VI, p. 277], dalla accusa di avarizia 
(BAROCCHI, IV, p. 2053). 3. L’accusa di carente magistero trova concordi 
P. ARETINO (cfr. la sua lettera a Michelangelo del novembre 1545) e Baccio 
BANDINELLI (nella lettera al Duca di Firenze del 7 dicembre 1547), e provo- 
ca la difesa del ConpIVI, p. 208, del VARCHI, Orazione, pp. 34 sg., e del Va- 
SARI, 1568, II, p. 776 [vII, pp. 273 sg.] (cfr. BaroccHI, Vita di Michelangelo, 
Iv, pp. 1958 sgg.). 4. Cioè «Andrea di Domenico Contucci dal Monte 
San Savino », VASARI, 1550, p. 700. 5. La Madonna, in Sant'Agostino di 
Roma, porta la firma Andreas de Monte Sansovino faciebat e la scritta Jesu 
Deo Deiq. Filio Matri | Virgini Annae Aviae Maternae | Io: Coricius ex Ger- 
manis | Lucumburg. prot. Apost. DDD perpetuo sacrificio dotem | vasa vestes 
tribuit 1512 (cfr. E. Mauceri, in «L'Arte», III, 1900, p. 248). Nel 1524 PAL- 
LapIO BLosio pubblicò una raccolta di poesie in lode della statua, intitolata 
Coryciana (Romae, per L. Vicentinum et L. Perusinum), cui il Giovio sembra 
qui alludere. A tale raccolta fa riferimento anche il VASARI, 1550, p. 703. 
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nus, ab certa potius indole quam ab exacta manu laudandus.® Hic 
Orpheum Cerberi ferociam lyra demulcentem fecit, quem Clemens 
ante pontificatum ademptum in cavedio Mediceae domus consti- 
tuit.* Idem Laocoontem, qui in Vaticanis est hortis, olim concordi 
trium summorum artificum ingenio absolutum, eleganter aemula- 
tus est; quem idem Clemens non procul ab Orpheo iussit collocari, 
ut et suum quoque Laocoontem Florentia patria miraretur.3 Fuit 
et in honore Gobeus Insuber, qui Mediolani templum maximum 
pluribus variorum numinum statuis replevit.* 


RAPHAELIS URBINATIS VITA 


Tertium in pictura locum Raphaél Urbinas mira docilis ingenii 
suavitate atque solertia adeptus est.5 Is multa familiaritate poten- 


Baccio Fiorentino, lodevole più per il sicuro talento che per la precisa 
esecuzione. Questi ha scolpito Orfeo che ammansisce Cerbero con la lira, 
gruppo che papa Clemente prima del suo pontificato collocò nel cortile 
di Palazzo Medici; ed ha emulato con eleganza il Laocoonte dei giardini 
vaticani, uscito nell’antichità dal genio concorde di tre sommiartisti: gruppo 
che lo stesso Clemente ha fatto porre non distante da quello di Orfeo, af- 
finché anche la nativa Firenze avesse un proprio Laocoonte da ammirare. 
Ha ottenuto rinomanza, inoltre, il Gobbo Lombardo, che ha riempito il 
Duomo di Milano con statue di vari santi. 


Vita di Raffaello da Urbino. — Raffaello da Urbino ha ottenuto il terzo po- 
sto nella pittura in virtù della meravigliosa dolcezza e alacrità di un talento 


1. Cfr. VASARI, 1568, II, p. 426 [vI, p. 140]: « E certamente in questo uomo 
si può grandemente lodare il desiderio d’onore e dell’eccellenza dell’arte e 
di bene operare in quella: dal quale desiderio spronato e da un’ardentissima 
voglia, la quale, più tosto che attitudine e destrezza nell’arte, aveva rice- 
vuto dalla natura insino da’ suoi primi anni...» 2. Cfr. VASARI, 1568, II, 
p. 428 [vi, p. 143]: «Fece un Orfeo di marmo, il quale col suono e canto 
placa Cerbero e muove l’inferno a pietà. Immitò in questa opera l’Appollo 
di Belvedere di Roma, e fu lodatissima meritamente ... Finita la statua, 
fu fatta porre dal cardinale Giulio nel . . . cortile [di Palazzo Medici], men- 
tre che egli governava Firenze, sopra una basa intagliata, fatta da Benedetto 
da Rovezzano scultore». 3. Cfr. PLINIO, xxxvI, 37. Sulle vicende del 
Laocoonte bandinelliano cfr. Vasari, 1568, II, pp. 429 sg. [vI, pp. 145 sgg.]. 
4. Cristofano Solari detto il Gobbo, le cui sculture nel Duomo di Milano 
hanno invece suscitato le riserve vasariane (VASARI, 1568, 11, p. 843 [VII, p. 
544]). 5. Cfr. Vasari, 1550, p. 635: «Di costui [cioè di Raffaello] fece 
dono la natura a noi, essendosi di già contentata d’essere vinta dall’arte per 
mano di Micheleagnolo Buonarroti, e volse ancora per Raffaello esser vinta 
dall’arte e da i costumi». 
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tium, quam omnibus humanitatis officiis comparavit, non minus 
quam nobilitate operum inclaruit adeo, ut numquam illi occasio 
illustris defuerit ostentandae artis.' Pinxit in Vaticano nec adhuc 
stabili authoritate cubicula duo ad praescriptum Iulii Pontificis: in 
altero novem Musae Apollini cythara canenti applaudunt, in altero 
ad Christi sepulchrum armati custodes in ipsa noctis umbra dubia 
quadam luce refulgent.? In penitiore quoque Leonis X triclinio 
Totilae immanitatem, ac incensae urbis casus atque pericula re- 
praesentavit,} parique elegantia, sed lascivienti almodum penicillo, 
Porticum Leoninam florum omnium ac animantium spectabili va- 
rietate replevit;* eius extremum opus fuit devicti Maxentii pugna 
in ampliore caenaculo inchoata, quam discipuli aliquanto post ab- 
solverunt.5 Sed ars ei plurimum favit in ea tabula, quam Clemens 
Pontifex in Ianiculo ad aram Petri Montorii dedicavit: in ea enim 


pronto ad assimilare. La grande intimità coi potenti, conquistata con un 
costume tutto civiltà e cortesia, gli procurò fama non meno dell'eccellenza 
delle sue opere, sì che mai gli mancò l’occasione di manifestare la sua splen- 
dida arte. In Vaticano, con un incarico non ancora stabile, dipinse due ca- 
mere per ordine di papa Giulio: in una le nove Muse plaudono ad Apollo 
che canta sulla lira, nell’altra i soldati messi a guardia del sepolcro di 
Cristo rifulgono di una incerta luce nell’ombra stessa della notte. In una 
stanza più interna, la sala da pranzo di Leone X, raffigurò la ferocia di 
Totila e le sventure e i pericoli di Roma incendiata; e con pari eleganza, 
ma con pennello ben capriccioso, riempì la Loggia di Leone con una 
mirabile varietà di fiori e di animali. Sua ultima opera fu la Battaglia e scon- 
fitta di Massenzio, da lui soltanto cominciata in un refettorio più ampio e 
compiuta più tardi dai discepoli. Ma felicissima fu l’arte sua nella tavola 
che papa Clemente dedicò sul Gianicolo all’altare di San Pietro in Mon- 


1. Cfr. ancora VASARI, 1550, pp. 671 sg., e prima CORNELIUS DE FINE, 
Ephemerides historicae, RKW, 1x (1886), pp. 120 sg.: «Eratque [Raffaello 
nel 1520] vir gracilis et procerae staturae, omnibus amabilis, perspicacis 
ingenii, et multa eius egregia opera in urbe Romae constant». 2. Cfr. la 
più ampia descrizione del Parnaso in VASARI, 1550, pp. 643 sgg. Per la se- 
conda stanza Giovio equivoca tra la Liberazione di San Pietro e una Risur- 
rezione (cfr. GOLzIo, p. 192 nota 2). 3. L’Incendio di Borgo; cfr. VASARI, 
1550, pp. 661 sg. 4. Sulle Logge vaticane cfr. la lettera di BALDASSARRE 
CAsTIGLIONE a Isabella d’Este del 16 giugno 1549: «Et hor si è fornita una 
loggia dipinta e lavorata de stucchi alla anticha: opra di Raphaello, bella 
al possibile: e forsi più che cosa che si vegga hoggi dì de moderni» {GoLzio, 
p. 100). Lascivienti allude al genere delle grottesche. 5. La Battaglia dî 
Costantino e di Massenzio nella Sala di Costantino, sulle cui vicende cfr. 
VASARI, 1550, pp. 884 sg. 
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cum admiratione visitur puer a cacodaemone vexatus, qui revolu- 
tis et rigentibus oculis commotae mentis habitum refert.' 

Caeterum in toto picturae genere numquam eius operi venustas 
defuit, quam gratiam interpretantur;* quamquam in educendis 
membrorum toris aliquando nimius fuerit, quum vim artis supra na- 
turam ambitiosius ostendere conaretur.3 Optices quoque placitis in 
dimensionibus distantiisque non semper adamussim observans visus 
est;* verum in ducendis lineis, quae commissuras colorum quasi 
margines terminarent, et in mitiganda commiscendaque vividio- 
rum pigmentorum austeritate iucundissimus artifex ante alia id 
praestanter contendit, quod unum in Bonarota defuerat, scilicet ut 
picturis erudite delineatis etiam colorum oleo commistorum lu- 
cidus ac inviolabilis ornatus accederet.* 

Periit in ipso aetatis flore,) quum antiquae urbis aedificiorum 
vestigia architecturae studio metiretur, novo quidem ac admirabili 
invento, ut integram urbem architectorum oculis consideratam pro- 


torio: in essa si ammira un fanciullo invasato dallo spirito maligno, i cui 
occhi fissi e stravolti denunciano l'animo agitato. 

Del resto in ogni genere di pittura mai venne meno alle sue opere quella 
particolare bellezza che chiamano grazia; benché qualche volta egli sia stato 
eccessivo nel rilevare i muscoli delle membra, mostrando troppo ambi- 
ziosamente di anteporre la forza dell’arte alla natura. Neppure sembra che 
abbia osservato esattamente le regole della prospettiva; ma nel tirare le 
linee di contorno e insieme di saldatura tra le varie zone di colore e nell’ad- 
dolcire e fondere l’asprezza di colori troppo vivaci riuscì, da artista amabi- 
lissimo qual era, a ciò che solo era mancato al Buonarroti, cioè ad unire a 
pitture sapientemente disegnate l’ornamento luminoso e resistente dei co- 
lori ad olio. 

Morì nel fiore dell’età, mentre per amore dell’architettura misurava i 
resti degli edifici di Roma antica con un nuovo e mirabile ritrovato, allo 


1. Sulla Trasfigurazione cfr. VasarI, 1550, p. 668. 2. Per intendere la 
eccezionale grazia di Raffaello cfr. il Proemio della terza parte delle Vite 
del VASARI, pp. 24 sgg. di questo volume. 3. Sull’esito della influenza di 
Michelangelo su Raffaello vedi le due diverse valutazioni di VASARI, 1550, 
pp. 648 sg., e VASARI, 1568, II, p. 73 [1v, pp. 339 sg.}]; e cfr. BLUNT, pp. 
99 sg., L. VENTURI, Vasari, pp. 42 sg., ROUCHETTE, p. 348, BAROCCHI, 
Vita di Michelangelo, 11, pp. 429 Sg. 4. Sulla prospettiva di Raffaello cfr. 
le lodi del VASARI, 1550, pp. 640, 642 sg., 651. 5. Sui pregi del colore 
raffaellesco nei confronti di Michelangelo vedi soprattutto DOLCE, pp. 196 
sgg. Per le commissurae colorum cfr. PLINIO, XxxV, 29, e per l’austeritas cro- 
matica PLINIO, xxxv, 30. 6. Il 6 aprile 1520 all’età di trentasette anni; 
cfr. i Diarii del MicHIEL, in GoLzio, pp. 112 sg. 
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poneret.' Id autem facile consequebatur descriptis in plano pedali 
situ ventorumque lineis, ad quarum normam, sicuti nautae ex pictae 
membranae magnetisque usu maris ac litorum spatia deprehendunt, 
ita ipse laterum angulorumque naturam ex fundamentis certissima 
ratione colligebat.? 

Eo defuncto plures pari prope gloria certantes artem exceperunt, 
et in his Franciscus? et Iulius* discipuli vel hac una exquisita artis 
indole insignes, quod magistri manum perargute et diligenter aemu- 
lari videantur. Ante alios autem Sebastianus Venetus® oris simili- 


scopo di presentare agli occhi degli architetti, dopo averla studiata attenta- 
mente, una Roma reintegrata. E a ciò riusciva con facilità tracciando sopra 
un piano della grandezza di un piede il luogo e le linee dei venti, a norma 
delle quali, come i marinai con la carta nautica e con la bussola identificano 
le zone del mare e le coste, così lui dagli avanzi delle fondamenta induceva 
con calcolo sicuro la forma dei lati e degli angoli. 

Scomparso Raffaello, vari artisti gareggiarono quasi alla pari ad eredi- 
tarne l’arte, tra i quali i discepoli Francesco e Giulio, eccellenti soprat- 
tutto per uno stesso squisito talento nell’emulare con cura e acutezza 
grandi la mano del maestro. Ma nel ritratto supera senza confronto tutti gli 


1. Cfr. la lettera del MrcHieL ad Antonio Marsilio dell’11 aprile 1520: «Il 
venerdì santo, di note, venendo il sabato, a hore 3 morse il gentilissimo 
et excellentissimo pitore Raphaelo di Urbino con universal dolore de tutti 
et maximamente de li docti, per li quali più che per altrui, benché ancora 
per li pictori et architecti, el stendeva in un libro, sicome Ptolomeo ha 
isteso il mondo, gli edificii antiqui di Roma, mostrando sì chiaramente le 
proportioni, forme et ornamenti loro, che averlo veduto haria iscusato ad 
ognuno aver veduta Roma antiqua: e già havea fornita la prima regione. 
Né mostrava solamente le piante de li edificii et il sito, il che con grandissi- 
ma fatica ed industria de le ruine saria raccolto; ma ancora le facia con li 
ornamenti, quanto da Vitruvio e da la ragione de la architectura e da le 
istorie antiche, ove le ruine non lo ritenevano, avea appreso, expressiva- 
mente designava. Ora sì bella e lodevole impresa ha interrotto morte, 
havendosi invidiosa rapito il mastro giovine di anni 34 e nel suo istesso 
giorno natale» (GOLZIO, pp. 113 sg.). Vedi anche i versi latini composti 
dal CASTIGLIONE alla morte dell’artista e poi riportati alla fine della Vita 
vasariana (VASARI, 1550, p. 673). Cfr. anche FIScHEL, pp. 206 sgg. 2. Sul- 
l’uso della bussola per ritrovare le piante degli antichi edifici cfr. la famosa 
lettera del CASTIGLIONE a Leone X: « E, per non aver io insino a mo veduto 
scritto, né inteso che sia, appresso alcuno antico, el modo di misurare con 
la bussola della calamita, el quale modo noi usiamo, estimo che sia inven- 
zione de’ moderni, però parmi bene insegnar con diligenzia l’operarla a 
chi non sapesse », in RAFFAELLO SANZIO, pp. 57 sg. 3. Giovanni Francesco 
Penni, detto il Fattore, sul quale vedi VASARI, 1550, pp. 729 sgg. 4. Giu- 
lio Romano, sul quale vedi VASARI, 1550, pp. 882 sgg. 5. Sebastiano del 
Piombo, sul quale vedi VASARI, 1550, pp. 894 SEg. 
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tudines incomparabili felicitate repraesentat, qui et singulari cum 
laude picturas mira tenuitate linearum excitare ac amoeno subinde 
colorum transitu adumbrare didicit.' In Titiani® quoque Veneti 
exactis operibus multiplices delicatae artis virtutes elucent, quas 
soli prope, nec plebeii quidem artifices, intelligant.* Mantuanus 
Costa* suaves hominum effigies, decentes compositosque gestus 
blandis coloribus pingit, ita ut vestitae armataeque imagines a nemi- 
ne iucundius exprimi posse iudicentur :° verum periti censores non 
velata magis quam nuda, graviore artis periculo, ab eo desiderant, 
quod facile praestare non potest, quum certiores disciplinas ad 
picturae usum remissioribus studiis contentus conferre nequiverit.$ 
Sodomas Vercellensis praepostero instabilique iudicio usque ad in- 
saniae affectationem Senarum urbe notissimus, quum impetuosum 
animum ad artem revocat, admiranda perficit, et adeo concitata 


altri il veneto Sebastiano, che si è anche distinto in modo straordinario 
nell’avvivare le pitture con una meravigliosa leggerezza del tratto, velandole 
poi con un gradevole trapasso di colori. Anche nelle opere finite del veneto 
Tiziano splendono le molteplici virtù di un’arte raffinata, che solo gli arti- 
sti, purché non volgari, comprendono. Il mantovano Costa dipinge con 
dolci colori uomini dall’aspetto mite e dai gesti composti e dignitosi, sì che 
si pensa che nessuno possa rendere più piacevolmente di lui le figure ve- 
stite e armate; ma critici esperti esigono da lui figure velate o addirittura 
nude, che egli non è in grado di eseguire senza rischio perché non è riuscito 
a mettere a servizio della sua pittura dottrine e tecniche più sicure, conten- 
tandosi di una preparazione modesta. Il vercellese Sodoma, notissimo nella 
città di Siena per una mente estrosa e incostante fino all’affettazione della 
pazzia, quando richiama all’arte l’animo agitato fa opere mirabili e con 


1. Cfr. VASARI, 1550, p. 900: «E nel vero Sebastiano nel fare i ritratti di fini- 
tezza e di bontà fu sopra tutti gli altri superiore »; p.896: « Colorì alcune cose 
a olio, delle quali per avere egli da Giorgione imparato un modo morbido 
di colorire, ne tenevano in Roma un grandissimo conto ». Per la caratteriz- 
zazione cromatica del Giovio cfr. R. PALLUCCHINI, Sebastian Viniziano, 
Milano 1944, p. 89. Per colorum transitus cfr. PLINIO, XXXV, 29; per exci- 
tare, PLINIO, XXXv, 29 e 97; per adumbrare, QUINTILIANO, Znst. or., VII, 10, 9, 
PLINIO, x, 27. 2. Per la fama di Tiziano cfr. le lettere dell’ARETINO, I, pp. 
77 sEg., 162 sg., FORNARI, p. 514. 3. Sull’aristocrazia artistica di Tiziano 
cfr. anche VASARI, 1568, 1, p. 817 [vII, p. 459]. L’accenno del Giovio è 
stato del tutto trascurato dagli studiosi dell’artista. 4. Lorenzo Costa, 
che morì nel 1535, ferrarese e non mantovano; cfr. VASARI, 1550, p. 443. 
5. Allude probabilmente ai perduti dipinti del Palazzo di San Sebastiano 
di Mantova, sui quali cfr. VASARI, 1568, I, p. 424 [III, pp. 134 sg.). 6. Una 
censura di arcaismo legata probabilmente al precedente elogio di Ti- 
ziano. 


“ 
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manu, ut nihilo secius, quod mirum est, neminem eo prudentius 
atque tranquillius pinxisse appareat.! Doxi autem Ferrariensis” ur- 
banum probatur ingenium cum in iustis operibus, tum maxime in 
illis, quae parerga vocantur. Amoena namque picturae diverticula 
voluptuario labore consectatus, praeruptas cautes, virentia nemora, 
opacas perfluentium ripas, florentes rei rusticae apparatus, agrico- 
larum laetos fervidosque labores, praeterea longissimos terrarum 
marisque prospectus, classes, aucupia, venationes, et cuncta id ge- 
nus spectatu oculis iucunda, luxurianti ac festiva manu exprimere 
consuevit.3 


mano impetuosa, benché poi — cosa stranissima — nessuno sembri aver 
dipinto con più calma e ponderatezza di lui. Del Dosso ferrarese si loda 
invece la civiltà dell'ingegno tanto nelle opere intere quanto e soprattutto 
nei particolari. Battendo infatti con assaporata delizia i vaghi sentieri della 
pittura, si è dato a ritrarre con mano profusa e gioiosa rupi scoscese, boschi 
verdeggianti, ombrose rive di fiumi, fiorenti apparati rustici, lieti e fervidi 
lavori di contadini, e inoltre lontanissime vedute terrestri e marine, navi, 
.caccie e tanti altri spettacoli egualmente festosi. 


1. Sulle pazzie di Giovanni Antonio da Vercelli, detto il Sodoma, che mo- 
rì nel 1549, cfr. VASARI, 1568, II, pp. 528 sgg. [vI, pp. 379 sg.]. La notazione 
stilistica è stata riferita da R. H. HosarT Cust, Giovanni Antonio Bazzi, 
London 1906, p. 141, alle Nozze di Alessandro con Rossana alla Farnesina. 
2. Si tratta naturalmente di Giovanni Dosso, sul quale vedi VASARI, 1550, 
pp. 786 sgg. 3. Per parerga cfr. PLINIO, XXxv, 101. Sui paesaggi del Dosso 
cfr. il ben diverso elogio del FORNARI, p. 511: «Hebbe in Lombardia titolo 
da tutti i pittori di contrafare meglio i paesi, o in muro o in olio 0 a guazzo, 
che pittor che fusse ». 


DAL «FRAGMENTUM TRIUM DIALOGORUM» 


sa .Quis . «+ Perusino," qui nunc etiam octogenarius satis con- 
stanti manu, sed inglorius, pingit, quum aetate floreret, maiore 
concursu vel claritate picturam exercuit? Favere siquidem illi 
aliquandiu et ambitiose quidem omnes Italiae principes, quum ille 
passim dignissima, ut tum videbantur, artis monumenta depo- 
neret.? Nemo enim illo divorum vultus et ora, praesertim angelo- 
rum, blandius et suavius exprimebat, vel testimonio Xisti Pon- 
tificis, qui ei palmam detulit, quum in pingendo domestico templo 
artifices questuosa contentione decertassent.* At postquam illa 
perfectae artis praeclara lumina Vincius, Michael Angelus atque 
Raphaél, ab illis saeculi tenebris repente orta, illius famam et no- 
men admirandis operibus obruerunt, frustra Perusinus, meliora 
aemulando atque observando, partam dignitatem retinere conatus 


Frammento di tre Dialoghi. — ... Chi mai ha esercitato la pittura, negli anni 
validi, con più successo e rinomanza del Perugino, che anche ottantenne 
seguita a dipingere con mano abbastanza ferma, ma senza più gloria? Ep- 
pure per molto tempo e ostentatamente ebbero ad applaudirlo tutti i prìn- 
cipi italiani, quando egli disseminava insigni — come allora parevano — do- 
cumenti della sua arte. Nessuno infatti raffigurava con più dolcezza e se- 
duzione di lui il volto e l’espressione dei santi e soprattutto degli angeli, 
e ne rese testimonianza lo stesso papa Sisto [IV], che gli dette la palma 
quando gli artisti gareggiarono aspramente nel decorare la sua cappella 
privata. Ma dopo che quegli astri di un’arte perfetta che si chiamano Vinci, 
Michelangelo e Raffaello, sorti a un tratto dalle tenebre di quell’età, som- 
mersero e fama e nome di lui con le loro opere meravigliose, invano il Pe- 
rugino, emulando e imitando cose migliori, si sforzò di conservare il grado 


Dei tre brani tratti dal Fragmentum trium Dialogorum, nel contesto ori- 
ginario il primo è una esemplificazione figurativa dei pericoli connessi 
all’età degli artisti, il secondo tocca i problemi del discepolato e il terzo il 
buon impiego delle doti naturali. 1. Il Perugino morì nel 1523 all’età di 
settantasette anni. Il riferimento, benché inesatto, è importante per datare 
lo scritto gioviano. 2. Cfr. SABBA DA CASTIGLIONE, Ricordi overo ammae- 
stramenti [1515-1520], Venezia 1562, p. 115v., e VASARI, 1550, Pp. 544 Sg.: 
«Venne in pochi anni in tanto credito che de l’opre sue s’empié non solo 
Fiorenza et Italia, ma la Francia, la Spagna e molti altri paesi, dove elle 
furono mandate. Là onde, venute le cose sue in riputazione e pregio gran- 
dissimo, cominciarono i mercanti a fare incetta di quelle et a mandarle 
fuori in diversi paesi con utile e guadagno loro molto eccessivo». 3. Cfr. 
VASARI, 1550, p. 546. 4. Cfr. VASARI, 1550, p. 548. 
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est, quod semper ad suos bellulos vultus, quibus iuvenis haeserat, 
sterilitate ingenii [rediret], sic ut prae pudore vix ignominiam ani- 
mo sustineret, quando illi augustarum imaginum nudatos artus et 
connitentis naturae potestates in multiplici rerum omnium genere 
stupenda varietate figurarent.' 


... Adhibenda... est cura cupidis et alacribus ingeniis, ne ut 
implumes aviculae non plane siccatis alis festinantius provolent, 
sicuti in dispari, sed non omnino dissimili facultate, carioribus disci- 
pulis praecipere erat solitus Leonardus Vincius, qui picturam ae- 
tate nostra, veterum eius artis arcana solertissime detegendo, ad 
amplissimam dignitatem provexit: illis namque intra vigesimum, 
ut diximus, aetatis annum penicillis et coloribus penitus interdi- 


raggiunto, perché l’inaridirsi della sua fantasia lo costrinse a tornare sempre 
a quei volti leziosi in cui si era fissato da giovane, tanto che il suo animo 
reggeva a stento alla vergogna, mentre quelli rappresentavano con stu- 
penda varietà in ogni genere di soggetti le nude membra di figure maestose 
e le prementi forze della natura. 


. .. Bisogna curare che gl’ingegni avidi e alacri non si affrettino a volare 
prima del tempo, uccellini implumi con ali non ancora ben salde, come 
in un’attività differente ma non affatto dissimile soleva prescrivere ai di- 
scepoli più cari Leonardo da Vinci, che nell’età nostra promosse a somma di- 
gnità la pittura svelando con industre sagacia i segreti degli antichi. Fino 
ai venti anni infatti egli vietava loro del tutto l’uso del pennello e dei co- 


1. Sulla decadenza del Perugino concorda VASARI, 1550, pp. 548 sgg. Cfr. 
la reazione di A. MARIOTTI, Lettere pittoriche perugine, Perugia 1788, p. 
180 nota 1: «Se il Giovio scrisse questo Dialogo dopo il Sacco di Roma 
del 1527, sbagliò quando disse che Pietro, benché ottuagenario, ancor 
dipingeva satis constanti manu, mentre era veramente morto almeno tre 
anni avanti. Da questo solo si può arguire quanto poco questo storico, di 
quel carattere che tutti sanno, fosse informato delle cose del nostro pittore; 
e perciò quanto poco conto far si debba di ciò ch’egli ne scrisse non colla 
sua penna d’oro, ma con quella di ferro, che si sarà forse meritata il no- 
stro Pietro per non aver contribuito nulla al suo Musco». 2. Sui disce- 
poli di Leonardo cfr. p. 9. G. B. Giovio, Discorso sopra la pittura, Londra 
1776, p. XLIX, commenta: «Grandissima attenzione richiede il colorito. 
Leonardo da Vinci ne fu attento osservatore e da un Dialogo inedito di 
Paolo Giovio sopra gli uomini fiorenti nel suo secolo io ricavo che quel 
valentuomo obbligava i suoi più cari discepoli a maneggiare ostinatamente 
la matita prima di passare all’uso dei colori, i quali hanno tanta difficoltà 
nei loro risalti e nelle ombre, che sono come le pause della musica e i respiri 
che si concedono al lettore nelle opere di ingegno » (cfr. anche C. PEDRETTI, 
in «Italian Quarterly», VIII, 1964, p. 6 nota 7). 
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cebat, quum iuberet, ut plumbeo graphio tantum vacarent, pri- 
scorum operum egregia monumenta diligenter excerpendo,' et 
simplicissimis tractibus imitando naturae vim et corporum linea- 
menta, quae sub tanta motuum varietate oculis nostris efferuntur; 
quin etiam volebat, ut humana cadavera dissecarent, ut tororum 
atque ossium flexus et origines et cordarum adiumenta considerate 
perspicerent, quibus de rebus ipse subtilissimum volumen adiectis 
singulorum artuum picturis confecerat, ne quid praeter naturam 
in officina sua pingeretur.* Scilicet ut non prius avida iuvenum in- 
genia penicillorum illecebris et colorum amoenitate traherentur, 
quam ab exercitatione longe fructuosissima commensuratas rerum 
effigies recte et procul ab exemplaribus exprimere didicissent. Hoc 
itaque directo tramite, quamquam fastidioso atque difficili, ad ve- 
rum scribendi laborem, qui in fine iucundissimus efficitur, stu- 
diosis erit procedendum, ne aliquando, si haec in ipsis probatae 
antiquitatis authoribus indagasse atque observare piguerit, te de- 
mum nimis cito scribere ausum fuisse paeniteat.3 Caeterum postea 


lori, facendoli esercitare soltanto con lo stilo di piombo a scegliere e ripro- 
durre con diligenza gl’insigni modelli delle opere più antiche, a imitare con 
tratti semplicissimi la forza della natura e i contorni dei corpi che si offrono 
ai nostri occhi con tanta varietà di moti. In aggiunta voleva che sezionassero 
cadaveri umani per osservare attentamente le attaccature e le articolazioni 
dei muscoli e delle ossa e la funzione dei tendini, e su tutto ciò aveva lui 
stesso composto un libro accuratissimo e illustrato con le figure dei singoli 
arti, al fine d’impedire che nella sua bottega si dipingesse qualcosa che non 
fosse conforme alla natura; al fine cioè che l’avido ingegno dei giovani non 
fosse attratto dal fascino del pennello e dall’incanto dei colori prima di aver 
imparato con un esercizio estremamente fruttuoso a rappresentare in esatte 
proporzioni le immagini delle cose anche senza la presenza dei modelli. 
Chi ha vera passione dovrà dunque procedere all’autentica fatica dello 
scrivere per questo diritto cammino, per quanto increscioso e difficile esso 
possa essere (benché poi, verso la fine, si riveli pieno di soddisfazione), 
affinché per aver trascurato di indagare e di osservare ciò che hanno fatto 
gli autori di antica eccellenza non gli tocchi di avere a pentirsi di essersi 
messo a scrivere troppo presto. D’altro canto l’esercizio quotidiano del 


1. C. PEDRETTI cit., p. 6 nota 9, vede una conferma all’ammirazione di 
Leonardo per l’antico in un epigramma di Piattino Piatti per la statua 
di Francesco Sforza (1489): «Sum Florentinus Leonardus, Vincia proles, / 
mirator veterum discipulusque memor». 2. Cfr. pp. 7 sg. 3. A proposi- 
to del comune fondamento della pittura e della letteratura C. PEDRETTI 
cit., pp. 6 sg. nota 9, rinvia giustamente a RICHTER, nr. 657. 
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quotidianus stili usus sine controversia rectissimus atque optimus 
bene scribendi magister existimatur, sicuti in aliis quoque artibus 
id verum esse liquido perspicimus.' Ferunt Donatellum Florenti- 
num, cuius est cum insignis artis gloria in Foro Patavino statua 
Gatamellatae aenea equestris, quum de summa discendae artis ra- 
tione ex arcano sententiam rogaret, respondere solitum: «Facere 
saepius atque reficere in arte proficere est».* 


... Habent Michaelis Angeli figurae profundiores umbras et re- 
cessus admirabiles, ut clarius illuminatae magis extent et emineant.* 
In humanis vultibus, quos egregie Sebastianus exprimit, suaves et 
liquidos tractus blandissimis coloribus convelatos intuemur;* in 
Titiano laetae rerum facies austeris distinctae lineolis et obliqui- 
tates exquisitae laudem ferunt.5 Doxium imagines rigidae, vivaces, 
convolutae, effumidis adumbratae coloribus mire delectant,* quae 
tametsi in eadem re certius exprimenda et specie varia sint et dis- 


comporre viene ritenuto senza riserve il miglior maestro di stile, come ve- 
diamo chiaramente anche in altre arti. Dicono infatti che il fiorentino Dona- 
tello, autore della bronzea statua equestre del Gattamelata che si erge nella 
piazza di Padova a gloriosa testimonianza di un'arte insigne, quando in- 
terrogava sé stesso sul modo migliore per apprendere l’arte soleva rispon- 
dersi: «In arte, fare e rifare è progredire ». 


+ + + Le figure di Michelangelo hanno ombre molto profonde e scorci 
meravigliosi, in modo che quanto più sono illuminate, tanto più spiccano e 
risaltano. Nei volti umani, che Sebastiano rappresenta superbamente, ve- 
diamo tratti dolci e leggieri velati con soavissimi colori; in Tiziano sono ce- 
lebri i ricchi aspetti della realtà contrassegnati da minuti tratti scuri e 
le ricercate obliquità. Il Dosso si compiace straordinariamente di imma- 
gini dure, vivaci, sinuose, velate di colori fumosi, e benché tutto ciò sia 
vario e dissimile nel rendere con sicura efficacia la stessa realtà e forma, 
tutte le sue immagini riscuotono, sia pur in modi diversi a seconda del- 


1. Ancora C. PEDRETTI cit., p. 7 nota 10, vede una relazione tra il me- 
todo didattico qui esposto e il Della Pittura del VASARI, 1550, pp. 71 Sgg- 
2. L’aneddoto non è stato accolto dalla tradizione vasariana. 3. Sugli scor- 
ci di Michelangelo cfr. pp. 10 sg. 4. Sui ritratti di Sebastiano del Piombo 
cfr. pp. 16 sg. Convelare è in GELLIO, XIX, 9, 10, € VI, 3, 44. Ss. Per le 
obliquitates cfr. PLINIO, Xxxv, 56 e 90. 6. Anche per le immagini del 
Dosso la notazione gioviana è ben più acuta e suggestiva di quelle del FoR- 
NARI, pp. sII sg., e del VASARI, 1550, pp. 786 sgg. Per [ef]fumidus cfr. 
PLINIO, XXXVII, IOI € II4. 
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similia, summam tamen omnes aliam alio modo, uti genii iudicia- 
que tulerunt, excellentis industriae commendationem accipiunt. 
Quo exemplo facile adducor, ut habenas immittendas atque laxan- 
das putem egregiis ingeniis eloquentiae studio flagrantibus, ut si 
divinum antiquorum stilum perfecte imitari nequeant, aliquam 
saltem tolerabilem nec invenustam dicendi formam proprio quodam 
delectu et suapte natura consequantur.' 


l’indole e del gusto di chi giudica, la più alta lode di eminente bravura. 
Questo esempio mi convince facilmente che agl’ingegni più valenti, e ap- 
passionati per l’eloquenza, occorre allentare le briglie, in modo che, se 
non riescono ad imitare perfettamente il divino stile degli antichi, raggiun- 
gano tuttavia, con un proprio criterio e seguendo la propria natura, una 
forma del dire almeno accettabile e non priva di qualche bellezza. 


1. Il solito parallelismo fra le arti. 
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PROEMIO DELLA TERZA PARTE DELLE VITE 


Veramente grande augumento fecero alle arti, nella architettura, 
pittura e scultura, quelli eccellenti maestri che noi abbiamo descritti 
sin qui, nella seconda parte di queste Vite, aggiugnendo alle cose 
de’ primi regola, ordine, misura, disegno e maniera, se non in tutto 
perfettamente, tanto almanco vicino al vero, che i terzi, di chi noi 
ragioneremo da qui avanti, poterono mediante quel lume sollevarsi 
e condursi a la somma perfezzione, dove abbiam le cose moderne 
di maggior pregio e più celebrate. Ma perché più chiaro ancor si 
conosca la qualità del miglioramento che ci hanno fatto i predetti 
artefici, non sarà certo fuori di proposito dichiarare in poche parole 
i cinque aggiunti che io nominai e discorrer succintamente donde 
sia nato quel vero buono che, superato il secolo antico, fa il moderno 
sì glorioso. 

Fu adunque la regola nella architettura il modo del misurare 
delle anticaglie, osservando le piante degli edificii antichi nelle ope- 
re moderne.* L’ordine fu il dividere l’un genere da l’altro, sì che 
toccasse ad ogni corpo le membra sue e non si cambiassero più 
tra loro il Dorico, lo Ionico, il Corinzio et il Toscano.? E la misura 
fu universale, sì nella architettura come nella scultura, fare i corpi 
delle figure retti, diritti e con le membra organizati parimente; et il 
simile nella pittura. Il disegno fu lo imitare il più bello della natura 


1. Cfr. il Proemio della seconda parte, VASARI, 1550, pp. 225 sgg. 2. Sul 
valore della regola quattrocentesca nelle Vite cfr. L. VENTURI, Vasari, pp. 
33 sg., ROUCHETTE, pp. 89 sg., BaroccHI, Vita di Michelangelo, 11, pp. 17, 
40 sg., 84, 108 sg., 146, II, p. 802, KLEIN-ZERNER, p. 74 nota 2, SMYTH, 
PP. 179 sg., SHEARMAN, pp. 71, 172. MARCHESE-PINI-MILANESI, VII, p. 3 
nota 1, e MILANESI, IV, p. ‘7 nota 1, lamentavano: «Le seguenti definizioni 
sono del tutto vaghe e oscure. L’autore applica alla pittura e alla scultura 
quei cinque aggiunti che prima non appartenevano che alla architettura; 
onde vie più si accresce la inesattezza dei suoi concetti». Ma regola è usato 
anche dal DANTI, p. 238, e dal GILIO, p. 14, senza riferimento all’architet- 
tura. Vedi anche il Proemio delle Vite, VASARI, 1550, p.121. 3. Sul valore 
dell’ordine quattrocentesco nelle Vite cfr. L. VENTURI, Vasari, pp. 33 sg., 
ROUCHETTE, pp. 90 sg., BaroccHI, Vita di Michelangelo, 11, p. 40, NI, pp. 
814 sg., KLEIN-ZERNER, p. 74 nota 2, SMYTH, pp. 179 Sg., SHEARMAN, p. 
172. 4. Sulla misura vasariana cfr. L. VENTURI, Vasari, pp. 33 Sg., 36, 
ROUCHETTE, pp. 91 sg., BaroccHI, Vita di Michelangelo, 11, pp. 39 Ssg., 
146, II, p. 814, KLEIN-ZERNER, p. 74 nota 2, SMYTH, pp. 179 Sg., SHEAR- 
MAN, Pp. 172. 


GIORGIO VASARI 25 


in tutte le figure, così scolpite come dipinte, la qual parte viene da 
lo avere la mano e l’ingegno che raporti tutto quello che vede l’oc- 
chio in sul piano o di disegni o in su fogli, o tavola o altro piano, 
giustissimo et a punto, e così di rilievo nella scultura. La maniera 
venne poi la più bella da l’avere messo in uso il frequente ritrarre le 
cose più belle, e da quel più bello o mani o teste o corpi o gambe 
agiugnerle insieme e fare una figura di tutte quelle bellezze che più 
si poteva e metterla in uso in ogni opera per tutte le figure, che per 
questo se dice ella essere bella maniera.* Queste cose non l’aveva 
fatte Giotto né que’ primi artefici, se bene eglino avevano scoperto 
i principii di tutte queste difficultà e toccatele in superficie, come 
nel disegno, più vero che e’ non era prima e più simile alla natura, e 
così l'unione de’ colori et i componimenti delle figure nelle storie, 
e molte altre cose de le quali a bastanza s’è ragionato.? 

Ma se ben i secondi augumentarono grandemente a queste arti 
tutte le cose dette di sopra, elle non erano però tanto perfette che 
elle finissino di agiugnere a l’intero della perfezzione, mancandoci 
ancora nella regola una licenzia che, non essendo di regola, fusse 
ordinata nella regola e potesse stare senza fare confusione o guastare 
l’ordine;* il quale aveva di bisogno di una invenzione copiosa di 
tutte le cose” e d’una certa bellezza continuata in ogni minima 
cosa, che mostrasse tutto quell’ordine con più ornamento.? Nelle 
misure mancava uno retto giudizio, che senza che le figure fussino 
misurate, avessero, in quelle grandezze ch'elle eran fatte, una gra- 


1. Sul disegno vasariano cfr. L. VENTURI, Vasari, p. 33, ROUCHETTE, p. 93, 
BaroccHI, Vita di Michelangelo, 11, pp. 10 sg., 29, 31, 33 sg., 86, 108 sg., 
KLEIN-ZERNER, p. 74 nota 2, SMYTH, pp. 179 sg., SHEARMAN, p. 172. 
2. Sulla maniera vasariana cfr. L. VENTURI, Vasari, p. 33, ROUCHETTE, pp. 
93 Sg., 97 sgg., BaroccHI, Vita di Michelangelo, 11, p. 17, KLEIN-ZERNER, 
p- 74 nota 2, SMYTH, pp. 177 Sgg., SHEARMAN, pp. 172 sgg. Soprattutto 
questo termine vasariano turbò i commentatori puristi; cfr. MARCHESE- 
PINI-MILANESI, VII, p. 4 nota 2, e MILANESI, Iv, p. 8 nota 2. 3. Cfr. an- 
cora il Proemio della seconda parte delle Vite, VASARI, 1550, pp. 225 Sgg. 
4. Sulla contrapposizione regola-licenza cfr. L. VENTURI, Vasari, pp. 33 
sgg., BAROCCHI, Vita di Michelangelo, 11, pp. 17, 40 sg., 84, 108 sg., 146, 
111, pp. 802, 814, SMYTH, pp. 179 S&., SHEARMAN, p. 172. 5. Sulla inven- 
zione come «inventività », concezione formale sia in potenza che in atto, 
cfr. L. VENTURI, Vasari, pp. 33 sgg., ROUCHETTE, pp. 107 sg., Baroc- 
cHI, Vita di Michelangelo, 11, pp. 460 sgg., SHEARMAN, p. 172. 6. Per del- 
lezza continuata e ornamento in contrapposizione a ordine cfr. L. VENTURI, 
Vasari, p. 36, BaroccHi, Vita di Michelangelo, 11, p. 17, III, p. 1023, Iv, 
p. 1564. 
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zia che eccedesse la misura.' Nel disegno non v’erano gli estremi 
del fine suo, perché, se bene e’ facevano un braccio tondo et una 
gamba diritta, non era ricerca con muscoli con quella facilità grazio- 
sa e dolce, che apparisse fra °1 vedi e non vedi, come fanno la carne 
e le cose vive; ma elle erano crude e scorticate, che faceva difficultà 
agli occhi e durezza nella maniera.* Alla quale mancava una legia- 
dria di fare svelte e graziose tutte le figure, e massime le femmine 
et i putti con le membra naturali come a gli uomini, ma ricoperte 
di quelle grassezze e carnosità che non siano goffe come li naturali, 
ma artefiziate dal disegno e dal giudizio. Vi mancavano ancora la 
copia de’ belli abiti, la varietà di tante bizzarie, la vaghezza de’ 
colori,5 la universalità ne’ casamenti? e la lontananza e varietà ne’ 
paesi;” et avvegna che molti di loro cominciassino, come Andrea 
Verrocchio, Antonio del Pollaiuolo e molti altri più moderni, a 
cercare di fare le loro figure più studiate e che ci apparisse dentro 
maggior disegno, con quella imitazione più simile e più a punto 


alle cose naturali, non di meno e’ non v'era il tutto, ancora che ci 


fussi una sicurtà più certa ch’eglino andavano inverso il buono,* e 


1. Per giudizio come superamento delle misure cfr. BLUNT, pp. 74 sgg., 
91 sgg., L. VENTURI, Vasari, pp. 36 sg., M. Rosci, in «Acme», 1x, 1 (1956), 
p. 67, ROUCHETTE, pp. 95 sg., 105 sgg., BaroccHI, Vita di Michelangelo, 
II, PP. 39 Sg., 497, III, p. 874, Iv, p. 1646. 2. Sulla facilità in contrapposi- 
zione al disegno cfr. BLUNT, pp. 94 sgg., L. VENTURI, Vasari, pp. 33, 37 s&., 
N. IvANOFF, Il concetto di stile nella letteratura artistica del’ 500, Trieste 
1955, p.6, M. RosscI cit., p. 67, ROUCHETTE, pp.105 sgg., III sg., BAROCCHI, 
Vita di Michelangelo, 11, pp. 10 sg., 86, 108 sg., 147, 168, 688, SMyTH, p. 
180. 3. Sulla /eggiadria delle figure in contrapposizione alla durezza quat- 
trocentesca e in relazione al giudizio cfr. L. VENTURI, Vasari, pp. 33, 37 Sgg., 
BaroccHI, Vita di Michelangelo, 11, pp. 17, 146, 183, 368. Sull’artificio in- 
teso come «licenza», cioè soluzione soggettiva e nuova nei confronti delle 
regole e della natura, cfr. BLUNT, pp. 88 sgg., L. VENTURI, Vasari, p. 33, 
BaROCCHI, Vita di Michelangelo, t1, p. 177, III, p.1035. 4. Sulla copia degli 
abiti come riprova di capacità inventiva cfr. BAROCCHI, Vita di Michelangelo, 
II, pp. 481 sg., e vedi anche le posteriori preoccupazioni controriformistiche 
in GILIO, pp. 50 sgg. 5. Per la varietà di tante bizzarrie, sempre in oppo- 
sizione alla misura, cfr. ROUCHETTE, pp. 107 sgg., BAROCCHI, Vita di Miche- 
langelo, 11, pp. 17, 255, 481 sg. Per la vaghezza dei colori cfr. ROUCHETTE, 
p. 111, BAROCCHI, Vita di Michelangelo, 11, p. 29. 6. Universale, come si- 
nonimo superlativo di «vario », nelle Vite è soprattutto il predicato degli 
istoriatori e decoratori di grottesche (cfr. BrIZIO, p. 241, BAROCCHI, Vita 
di Michelangelo, 11, p. 12). ’7.Per la varietà nei paesi cfr. la lettera del 
VASARI al Varchi del 1547, pp. 61 sg., nonché Pino, pp. 115, 134, e DoL- 
CE, p. 197. 8.Su tali tentativi di Andrea Verrocchio, «aiutato più dal- 
lo studio che dalla natura», e di Antonio del Pollaiolo, che «fu il primo 
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ch’elle fussino però approvate secondo l’opere de gli antichi: come 
si vide quando il Verrocchio rifece le gambe e le braccia di marmo 
al Marsia di casa Medici in Firenze," mancando loro pure una fine 
et una estrema perfezzione ne’ piedi,* ancora che il tutto delle mem- 
bra sia accordato con l’antico et abbia una certa corrispondenzia 
giusta nelle misure. Ché s’eglino avessino avuto quelle minuzie dei 
fini, che sono la perfezzione et il fiore dell’arte, arebbono avuto 
ancora una gagliardezza risoluta nell’opere loro, e ne sarebbe con- 
seguito la leggiadria et una pulitezza e somma grazia che non ebbo- 
no, ancora che vi sia lo stento della diligenzia, che son quelli che 
danno gli estremi dell’arte nelle belle figure o di rilievo o dipinte.? 
Quella fine e quel certo che che ci mancava, non lo potevan mettere 
così presto in atto, avvenga che lo studio insecchisce la maniera, 
quando egli è preso per terminare i fini, in quel modo.* 

Bene lo trovaron poi dopo loro gli altri nel veder cavar fuora di 
terra certe anticaglie citate da Plinio de le più famose, il Lacoonte,* 
l’Ercole® et il Torso grosso di Belvedere,” così la Venere, la Cleo- 
patra, lo Apollo® et infinite altre, le quali nella lor dolcezza e nelle 
lor asprezze con termini carnosi e cavati da le maggior bellezze del 
vivo, con certi atti che non in tutto si storcono ma si vanno in certe 
parti movendo, si mostrano con una graziosissima grazia.” E furono 
cagione di levar via una certa maniera secca e cruda e tagliente, 
che per lo soverchio studio avevano lasciata in questa arte Pietro 


a mostrare il modo di cercare i muscoli che avessero forma et ordi- 
ne nelle figure», cfr. le rispettive Vite in VASARI, 1550, pp. 461 sgg. e 
501 sgg. 1. Cfr. VASARI, 1550, p. 466. 2. Cfr. invece VASARI, 1550, loc. 
cit. 3. Sul superamento della corrispondenza nelle misure da parte della 
grazia cfr. BLUNT, pp. 93 sgg., BaroccHI, Vita di Michelangelo, 11, pp. 106 
SEE-, 494. Per la gagliardezza cfr. ancora BAROCCHI, II, pp. 146, 183, 368. 
Sugli estremi dell’arte cfr. p. 32 di questo volume. 4. Sui limiti dello 
studio, inteso come stento della diligenza nella prospettiva storica vasariana, 
cfr. BLUNT, pp. 95 sgg., ROUCHETTE, p. 150, BaroccHI, Vita di Michelan- 
gelo, 11, pp. 17, 146. 5. Trovato a Roma fra le rovine della casa di Tito, 
sull’Esquilino, nel 1506. 6. Forse l’Ercole con una cornucopia, trovato 
nel giardino dei Mendicanti presso la basilica di Costantino, ed ora in 
Vaticano. 7. 1l Torso fu trovato a Roma ai tempi di Alessandro VI. Col- 
locato dapprima nel Palazzo Colonna in piazza Santi Apostoli, fu trasferito 
nel giardino di Belvedere da Clemente VII. 8.L’Apollo di Belvedere fu 
trovato ad Anzio ed acquistato dal cardinale Giulio Della Rovere che, di- 
venuto papa, lo trasportò nel cortile di Belvedere. 9. Sulla perfezione 
manieristica di queste anticaglie, culmine di una evoluzione artistica analo- 
ga a quella dell’età moderna, cfr. BaroccHI, Vita di Michelangelo, 11, pp. 


144 S8&. 
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della Francesca, Lazaro Vasari, Alesso Baldovinetti, Andrea dal 
Castagno, Pesello, Ercole Ferrarese, Giovan Bellini, Cosimo Ros- 
selli, l'Abate di San Clemente, Domenico del Ghirlandaio, Sandro 
Botticello, Andrea Mantegna, Filippo, e Luca Signorello,” i quali 
per sforzarsi cercavano fare l’impossibile dell’arte con le fatiche,? 
e massime ne gli scorti e nelle vedute spiacevoli, che sì come erano 
a loro dure a condurle, così erano aspre e difficili agli occhi di chi le 
guardava.* Et ancora che la maggior parte fussino ben disegnate e 
senza errori, vi mancava pure uno spirito di prontezza che non ci si 
vede mai,° et una dolcezza ne’ colori unita, che la cominciò ad usare 
nelle cose sue il Francia Bolognese e Pietro Perugino; et i popoli, 
nel vederla, corsero come matti a questa bellezza nuova e più viva, 
parendo loro assolutamente che e’ non si potesse già mai far meglio.* 

Ma lo errore di costoro dimostrarono poi chiaramente le opere di 
Lionardo da Vinci, il quale, dando principio a quella terza maniera 
che noi vogliamo chiamare la moderna, oltra la gagliardezza e bra- 
vezza del disegno,” et oltra il contraffare sottilissimamente tutte 
le minuzie della natura così a punto come elle sono,* con buona re- 
gola, migliore ordine, retta misura, disegno perfetto e grazia divina, 
abbondantissimo di copie e profondissimo di arte, dette veramente 


1. Per il soverchio studio di Piero della Francesca e per quello, non impor- 
ta dire quanto diverso, di Lazzaro Vasari, cfr. VASARI, 1550, pp. 360 sgg., 
373. 2. La citazione degli artisti segue la successione delle Vite della se- 
conda età: cfr. VASARI, 1550, pp. 387 sgg., 410, 419 Sg., 443 S&., 453 Sg.) 
455 SEg., 469 SEg., 474 SEg., 491 SQg., SIO SEg., 514 Sgg., 520 sgg. Da tale 
successione risulta che Zilihpo è da intendersi come Filippo Lippi (MaR- 
CHESE-PINI-MILANESI, VII, p. 6 nota 1, MILANESI, Iv, p. II nota I). 
3. Cfr. soprattutto VASARI, 1550, pp. 387 sg., 411, 444, 455, 492. 4. Per 
gli scorci quattrocenteschi cfr. VASARI, 1550, pp. 411, 413 SBB., 521 SBg. 
5. Per la prontezza in opposizione alla carenza di errori si ricordi anche la 
Vita di Andrea del Sarto, VASARI, 1568, II, p. 149 [v, PP. 5 sg.]). 6. Per 
la unione, requisito canonico della composizione cromatica, cfr. ALBERTI, 
p. 101, LEONARDO, c. 62, PINO, p. 117, DOLCE, p. 184, ARMENINI, p. 118. 
Nelle Vite, cioè nella concretezza di un giudizio critico, l'unione assume 
accezioni diverse a seconda della personalità dell’artista (cfr. BAROCCHI, 
Vita di Michelangelo, 111, pp. 1372 sg.). Per il Perugino e Francesco Fran- 
cia cfr. VASARI, 1550, pp. 546 sg., 530 sgg. L’esemplificazione attestereb- 
be, per i commentatori ottocenteschi (da MONTANI-MASSELLI, p. 443 nota 
4, a MILANESI, Iv, p. 11 nota 2), che il Vasari non fu invidioso del merito 
degli artefici non toscani. 7. La gagliardezza del disegno di Leonardo 
viene a contrapporsi alle carenze del Verrocchio (cfr. p. 21 di questo vo- 
lume). Cfr. anche VASARI, 1550, pp. 571 sgg. 8. Sul valore della contraf- 
fazione, sinonimo di virtuosa imitazione della natura, cfr. soprattutto la let- 
tera del Vasari al Varchi, p. 61. Vedi anche VARCHI, pp. 27, 37, 88, Pino, 
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alle sue figure il moto et il fiato." Seguitò dopo lui, ancora che al- 
quanto lontano, Giorgione da Castelfranco, il quale sfumò le sue 
pitture e dette una terribil movenzia a certe cose,* come è una storia 
nella scuola di San Marco a Venezia, dove è un tempo torbido che 
tuona, e trema il dipinto e le figure si muovono e si spiccano da la 
tavola per una certa oscurità di ombre bene intese.? Né meno di 
costui dette alle sue pitture forza, rilievo, dolcezza e grazia ne’ co- 
lori fra” Bartolomeo di San Marco;* ma più di tutti il graziosissimo 
Raffaello da Urbino, il quale, studiando le fatiche de’ maestri vec- 
chi e quelle de’ moderni, prese da tutti il meglio, e fattone raccolta, 
arricchì l’arte della pittura di quella intera perfezzione che ebbero 
anticamente le figure di Apelle e di Zeusi, e più, se si potessi dire o 
mostrare l’opere di quelli a questo paragone. Laonde la natura 
restò vinta dai suoi colori, e l'invenzione era in lui sì facile e pro- 
pria quanto può giudicare chi vede le storie sue, le quali sono simili 
alli scritti; mostrandoci in quelle i siti simili e gli edificii, così come 
nelle genti nostrali e strane le cere e gli abiti, secondo che egli ha 
voluto, oltra il dono della grazia delle teste, giovani, vecchi e fem- 
mine, riservando alle modeste la modestia, alle lascive la lascivia, 
et ai putti ora i vizi negli occhi et ora i giuochi nelle attitudini. 


p. 122, DANTI, p. 239, nonché BLUNT, pp. 88 sgg., e BaroccHI, Vita di 
Michelangelo, 11, pp. 20, 88 sg., 481. 1.1 termini quattrocenteschi (cfr. 
p. 24 di questo volume) si qualificano ora in una diversa visione stilistica, 
e grazia divina sostituisce maniera. Sul valore di grazia, come particolare 
bellezza spirituale contrapposta alla aristotelica «bellezza corporale», vedi 
B. VARCHI, Trattato nel quale di disputa se la Grazia può stare senza la 
Bellezza (pp. 85 sgg., 89 sg.), DANTI, pp. 228 sgg., 235, e cfr. BLUNT, 
PP. 97 sg., BAROCCHI, Vita di Michelangelo, t1, pp. 106 sgg., 146. La ec- 
cezionale qualità leonardesca si concreta in effetti liminari (il fiato); cfr. 
VARCHI, p. 37, e la lettera del Vasari al Varchi, pp. 61 sg. 2. Sullo sfu- 
mato di Giorgione cfr. più ampiamente VASARI, 1550, p. 578. 3. Si trat- 
ta di una storia «nella quale è una tempesta di mare, e barche che hanno 
fortuna, et un gruppo di figure in aria, e diverse forme di diavoli che sof- 
fiano i venti, et altri in barca che remano», rappresentante il trasferimento 
del corpo di San Marco a Venezia (VASARI, 1550, p. 579). Nel 1568 il Vasari 
attribuisce la stessa composizione a Iacopo Palma (II, p. 140 [v, p. 245]) ed 
elimina questo passo del Proemio. 4. Si noti l’antitesi effettuosa tra forza 
e dolcezza, rilievo e grazia. Cfr. VASARI, 1550, pp. 601 sgg. 5. Graziosis- 
simo vuole qui colorire in termini moderni e soggettivi la selezione tradi- 
zionale. Cfr. la grazia divina di Leonardo a p. 27 e la relativa nota. 
6. Sulla superiorità dell’artificio cfr. la nota 3 a p. 26. Per la eccellenza 
cromatica di Raffaello cfr. Grovio, p. 15 di questo volume, e poi DOLCR, 


pp. 196 sgg. 
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E così i suoi panni piegati, né troppo semplici né intrigati, ma con 
una guisa che paion veri." 

Seguì in questa maniera, ma più dolce di colorito e non tanta ga- 
gliarda, Andrea del Sarto, il qual si può dire che fusse raro, perché 
l’opere sue son senza errori.* Né si può esprimere le leggiadrissime 
vivacità vive che fece nelle opere sue Antonio da Correggio,? sfi- 
lando i suoi capelli con un modo, non di quella maniera fine che 
facevano gli innanzi a lui, ch’era difficile, tagliente e secca, ma d'una 
piumosità morbidi che si scorgevano le fila nella facilità del farli, 
che parevano d’oro e più belli che i vivi, i quali restano vinti dai 
suoi coloriti.* Il simile fece Francesco Parmigiano suo creato,5 il 
quale in molte parti di grazia e di ornamenti e di bella maniera lo 
avanzò, come si vede in molte pitture sue, le quali ridono nel viso 
e degli occhi veggono vivacissimamente, scorgendosi il batter de’ 
polsi, come più piacque al suo pennello.® Ma chi considererà l’opere 
delle facciate di Polidoro e di Maturino, vedrà le figure far que’ 
gesti che l’impossibile non può fare, e stupirà come e’ si possa, 
non ragionare con la lingua, ch'è facile, ma esprimere col pennello 
le terribilissime invenzioni, messe da loro in opera con tanta pratica 
e destrezza, rappresentando 1 fatti de' Romani come e’ furono pro- 
priamente.” E quanti ce ne sono stati che hanno dato vita alle loro 
figure coi colori, ne’ morti? come il Rosso, fra’ Sebastiano, Giulio 
Romano, Perin del Vaga.® Perché de’ vivi, che per sé medesimo 
son notissimi, non accade qui ragionare. 


1. Anche nella invenzione la facilità di Raffaello ha superato la tradizio- 
nale proprietà. Per invenzione cfr. la nota 5 a p. 25. Per la connessione 
di grazia e facilità cfr. BLUNT, p. 94. 2. Sulla carenza di gagliardia e 
di errori in Andrea del Sarto cfr. la nota 5 a p. 28. 3. Si noti il rafforzativo 
vivacità vive. Cfr. VASARI, 1550, pp. 583 sgg. 4. Tutti effetti liminari 
(sfilare, piumosità) a riprova della validità dell’artificio; cfr. la lettera del 
VASARI al Varchi, p. 61. 5. Cfr. VASARI, 1550, pp. 843 sgg. 6. Per gra- 
zia cfr. la nota 1 a p. 29, per ornamento cfr. la nota 6 a p. 25. La bella 
maniera è quella che risponde alla grazia, cioè alla bellezza spirituale e 
soggettiva; cfr. p. 29, e VARCHI, pp. 85 sgg. 7. Cfr. VASARI, 1550, pp. 
813 sgg. Per terribile nel senso di «eccellente, straordinario, eccezionale » 
e per il conseguente stupore, esponente manieristico dell’ammirazione, 
cfr. la lettera del Vasari al Varchi, pp. 61 sg. Per le varie accezioni di 
terribile e di stupore nelle Vite, cfr. BaroccHi, Vita di Michelangelo, 
II, Pp. 73 Sg., 473 sg. Cfr. anche Pino, pp. 107, 116, DOLCE, pp. 186, 
199. 8. Dalle terribilissime invenzioni delle facciate romane alle ater- 
ribilità» cromatiche dei più fantasiosi pittori della prima metà del seco- 
lo. Per il Rosso cfr. VASARI, 1550, pp. 796 sgg., per Sebastiano, Giovio, 
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Ma quello che fra i morti e ’ vivi porta la palma, e trascende e ri- 
cuopre tutti, è il divino Michelagniolo Buonarroti,* il qual non solo 
tien il principato di una di queste arti, ma di tutte tre insieme.* Co- 
stui supera e vince non solamente tutti costoro che hanno quasi che 
vinto già la natura, ma quelli stessi famosissimi antichi che sì lo- 
datamente fuor d’ogni dubbio la superarono. Et unico giustamente 
si trionfa di quegli, di questi e di lei, non imaginandosi appena, 
quella, cosa alcuna sì strana e tanto difficile, che egli con la virtù 
del divinissimo ingegno suo, mediante la industria,* il disegno, l’ar- 
te,° il giudizio” e la grazia,* di gran lunga non la trapassi; e non solo 
nella pittura e ne’ colori, sotto il qual genere si comprendono tutte 


pp. 16 sg. di questo volume, per Giulio Romano e Perino del Vaga 
VASARI, 1550, pp. 882 sgg., 906 sgg. 1. Divino (cfr. ARIOSTO, Orl. Fur., 
XXXIII, 2, ediz. 1532), appellativo costante di Michelangelo alla metà del 
secolo sia tra gli amici che tra gli avversari (cfr. BaroccHI, Vita di Miche- 
langelo, 11, p. 21), non ha qui accenti retorici (cfr. invece la lettera di P. 
ARETINO a Michelangelo del 15 settembre 1537, in BOTTARI, Lettere, 111, 
pp. 86 sg., o quella del Doni del 12 gennaio 1542, in Lettere, p. 6). Il su- 
perlativo assoluto risponde infatti alla motivata ammirazione del Vasari 
per l’anticanonismo buonarrotiano. 2. Michelangelo architetto all’altez- 
za del 1500 aveva già dato prova di sé nelle strutture fiorentine e romane; cfr. 
invece GIOvIO, pp. 10 sgg. di questo volume. La divinità di Michelangelo 
si fonda, anche per il Vasari, sulla sua universalità e autosufficienza. 3. Il 
riferimento agli antichi e alla natura si attua in termini del tutto diversi da 
quelli usati per Raffaello (cfr. p. 29). Per il Buonarroti non si tratta più 
di una idealizzante interpretazione selettiva, ma di una creatività che vince 
la natura nel superamento di ogni canone. 4. L’industria sottolinea lo 
sforzo della ricerca; cfr. Vita di Antonello, 1550, p. 379, e Vita di Miche- 
langelo, 1550, p. 947. 5. Per disegno si ricordino le significative varianti 
dell’incipit della Vita di Michelangelo: nel 1550 il Vasari parla concisamente 
di «difficultà nella scienza delle linee», quasi riecheggiando la geometrica 
definizione dell’Alberti; nel 1568 invece sostituisce a «scienza» «arte» (la 
«perfezione dell’arte del disegno ») e ne indica tutte le possibili specifica- 
zioni («lineare, dintornare, ombrare, lumeggiare »), volendo considerare 
sinteticamente il Buonarroti come culmine di tutte le attività artistiche 
(cfr. BaroccHI, Vita di Michelangelo, 11, p. 31). 6.Sull’arte come pro- 
cesso interiorizzante, proprio delle poetiche michelangiolesche, cfr. BA- 
ROCCHI, Vita di Michelangelo, 11, p. 10. 7. Giudizio ha qui l’accezione 
particolare di «giudizio dell’occhio », indicato nel Della Scultura come giu- 
dizio individuale e supremo (VASARI, 1550, p. 55), cioè il aretto giudizio», 
proprio della terza età (cfr. la nota 1 a p. 26). Vedi la lettera del VASARI 
a M. Bassi del 1570: «Diceva Michelagnolo che bisognava avere le seste 
negli occhi e non in mano, cioè il giudicio » (Frey, Lit. Nachlass, 11, p. 520). 
Cfr. anche R. J. CLEMENTS, PMLA, LXIX (1954), pp. 324 sgg., e Miche- 
langelo’s Theory of Art, Zurich 1961, pp. 29 sgg., BAROCCHI, Vita di Miche- 
langelo, 11, pp. 39 sg. 8. Cfr. pp. 29 sg. Grazia, ovviamente in una ac- 
cezione del tutto diversa da quella di Raffaello (cfr. pp. 29 sg.). 
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le forme e tutti i corpi retti e non retti, palpabili et impalpabili, 
visibili e non visibili," ma nella estrema rotonditade ancora de’ 
corpi e con la punta del suo scarpello.* E de le fatiche di così bella 
e fruttifera pianta son distesi già tanti rami e sì onorati, che oltra 
lo aver pieno il mondo in sì disusata foggia de’ più saporiti frutti 
che siano, hanno ancora dato l’ultimo termine a queste tre nobilis- 
sime arti con tanta e sì maravigliosa perfezzione, che ben si può 
dire, e sicuramente, le sue statue in qual si voglia parte di quelle 
esser più belle assai che le antiche;3 conoscendosi, nel mettere a 
paragone teste, mani, braccia e piedi formati da l’uno e da l’altro, 
rimanere in quelle di costui un certo fondamento più saldo, una 
grazia più interamente graziosa et una molto più assoluta perfez- 
zione, condotta con una certa difficultà sì facile nella sua maniera, 
che egli è impossibile mai veder meglio.* Il che medesimamente per 
consequenzia si può credere de le sue pitture. Le quali, se per ad- 
ventura ci fussero di quelle famosissime greche o romane da po- 
terle a fronte a fronte paragonare, tanto resterebbono in maggior 
pregio e più onorate quanto più appariscono le sue sculture supe- 
riori ‘a tutte le antiche. 

Ma se tanto sono da noi ammirati que’ famosissimi, che provocati 
con sì eccessivi premi, e con tanta felicità, diedero vita alle opere 
loro, quanto doviamo noi maggiormente celebrare e mettere in cielo 
questi rarissimi ingegni, che non solo senza premii, ma in una po- 
vertà miserabile fanno frutti sì preziosi? Credasi et affermisi adun- 
que che, se in questo nostro secolo fusse la giusta remunerazione, 
si farebbono senza dubbio cose più grandi e molto migliori che 
non fecero mai gli antichi. Ma lo avere a combattere più con la fa- 
me che con la fama tien sotterrati i miseri ingegni,5 né gli lascia 
(colpa e vergogna di chi sollevare gli potrebbe e non se ne cura) 
farsi conoscere. E tanto basti a questo proposito, essendo tempo 


x. Per le prerogative della pittura cfr. ancora la lettera del Vasari al 
Varchi, pp. 61 sg. 2.La contrapposizione di estrema rotonditade de’ 
corpi a la punta del suo scarpello lascia piena libertà alla espressione 
scultoria anche nei riguardi del non-finito. Cfr. P. BarocCHI, in «Arte 
antica e moderna », 1 (1958), pp. 221 sgg., e BarOCCHI, Vita di Michelangelo, 
IV, pp. 1651 sgg. 3. Per il superamento dell’antico cfr. la nota 3 a p. 31. 
4. Ecco la perfezione degli estremi (cfr. p. 27). 5. Alla ascesi stilistica 
del Cinquecento si contrappone bruscamente la situazione sociale ed cco- 
nomica degli artisti contemporanei, sulla quale cfr. soprattutto PAGGI 
nella sezione IIT di questo volume. 
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di oramai tornare a le Vite, trattando distintamente di tutti que- 
gli che hanno fatto opere celebrate in questa terza maniera; il 
principio della quale fu Lionardo da Vinci. Dal quale appresso 
cominceremo. 


GIOVAN PAOLO LOMAZZO 


DEGLI SCRITTORI DELL’ARTE ANTICHI E MODERNI 


Non è stato alcuno tra gli antichi o moderni, ch’abbi scritto o 
trattato di quest'arte lodevolmente, che non sia stato anco eccellen- 
te in esercitarla, se ben non può però negarsi che alcuni non si tro- 
vino anco, i quali, come che siano ignoranti o almeno poco inten- 
denti di lei non pur in prattica, ma anco nell’istessa teorica, ardi- 
scono di far discorsi e dialogi nel capo loro.’ 

Ma parlando dei primi, i quali hanno saputo e pratticarla et 
insegnarla altrui col suo dire, fra tutti i più antichi si fa menzione 
di Policleto, celebratissimo scoltore, il quale espresse in un suo 
idolo tutte le proporzioni e misure che potevano servire a tutte le 
figure di qualunque forma essere si vogliano, onde avessero a pren- 
dere la norma e regola di ragionevolmente operare tutti i pittori e 
scultori che erano a suo tempo e sarebbero stati poi. De le qual 
proporzioni io ne ho discorso a lungo nel primo e nel sesto del mio 
seguente trattato. Doppo lui, si legge che scrissero dell’arte Me- 
nechino® et il grande scoltore Lisippo, il quale fra gli altri scolpì, 
maggior assai del naturale, Alessandro Macedone ferito, di cui ora 
si trovano solamente alcune reliquie, come parte del busto, del 
braccio e della testa.* In questa statova egli espresse con singolar 
magistero la gran concavità degli occhi, la quadratura del naso e di 


È il quarto capitolo dell’Idea del tempio della pittura. Dopo aver affermato 
nel proemio dell’opera la propria originalità in senso sia strutturale che 
cosmologico (« Imperò che non vi troverà il lettore [nel trattato in questio- 
ne] cosa che da alcuno altro sia stata né scritta né insegnata in opere che 
vadano a torno», p. 5), l'autore offre qui, a riprova dell’assunto, una ras- 
segna bibliografica a partire dall'antico. 1.È la solita distinzione tra in- 
tendenti e non intendenti (cfr. VARCHI, pp. 34 sg., SANGALLO, Pp. 74, Pi- 
NO, pp. 101, 115, DANTI, pp. 209 sg., SORTE, p. 296, nonché VASARI, 1550, 
pp. 20, 224), con una decisa inclinazione accademica (cfr. LEE, p. 200), 
confermata dalla rassegna successiva. Si ricordi il ben diverso orientamento 
del Vasari a proposito dci requisiti della storia nel Proemio di tutta l’opera 
(VASARI, 1550, p. 8) e nel Proemio della seconda età (Vasari, 1550, pp. 226 
sgg.). 2. Cfr. PLINIO, XxxIv, 55, ADRIANI, II, p. xxIv, e Lomazzo, Trat- 
tato, pp. 32 sgg., 285 sgg. 3. Cioè Menecmo; cfr. PLINIO, xxxIv, 80, 
ATENLO, 2, 655, e 14, 635B, dar 4. Sulle statue di Alessandro cfr. PLINIO, 
xxxIVv, 63, e ADRIANI, II, p. XXVI, i quali non menzionano un Alessandro 
ferito. 
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tutti gli altri membri con somma armonia e consonanza fra di loro, 
le quali quadrature hanno poi imitato i moderni, Polidoro, Mi- 
chelangelo e Raffaello, per abbellire la nostra maniera moderna 
al pari della antica. E ciò con grandissimo giudizio, posciaché, 
oltre l'eccellenza di tutte le parti di questa statua, la testa partico- 
larmente è stimata dagl’intendenti dell’arte la più rara et artificiosa 
che ora si ritrovi al mondo. Scrisse Lisippo in un suo trattato la 
via di osservare le quadrature dei membri dei corpi e di fare le 
braccia e le mani lunghi, i piedi e la testa picciola, che dagli altri 
stati innanzi lui era fatta grossa sì come il naturale, e cotal piccio- 
lezza è stata riputata dai più grandi artefici la più bella invenzione 
che sia mai stata ritrovata.” 

Apresso a questi trovasi che Prassitele scrisse, in cinque volumi, 
delle nobili opere di pittura, scoltura e statuaria di tutto il mondo,? 
et Eufranore Istmio dei colori;* ne scrissero parimente Antigone, 
Senocrate, sì come dice Diogene Laerzio,* essaltando sopra tutti il 
principe dell’arte, disceso da Apolline e da Ercole, Parrasio Ffesio, 
che fu il primo a ritrovar la simmetria nella pittura, le arguzie 
del volto, l’eleganze del capello, la venustà della bocca, e finalmente 
l’arte di levar i dintorni delle figure coi colori, che dianzi non erano 
conosciuti. Scrissene anco l’unico e famoso Apelle,” facendone 
un copioso trattato, che fu commentato da Demetrio filosofo. Ma 
niuno di quelli è pervenuto alle mani nostre, per l’ingiurie dei tem- 
pi.’ Solamente l’opere dell’antichissimo ottico e matematico Azel 
arabo ci si sono conservate, le quali Vitellione commentò, aggiun- 
gendo ai sette di lui tre altri suoi libri.? Vittruvio medesimamente 


r. Cfr. PLINIO, xxxIv, 65, e ADRIANI, II, p. XXVI. A tal proposito FERRI, p. 
88, spiega: «Quadrare una figura umana significa costruire intellettivamente 
sulla carta la figura stessa, disponendo le varie parti del corpo umano in 
quattro gruppi (testa, cosce, torace, gambe)... Staturae quadratae ... 
[vanno intese come] corporature ... armoniche e perfette, tanto dal pun- 
to di vista somatico che da quello ottico». In una accezione così accre- 
ditata di «giudizio dell'occhio» il Lomazzo abbina pacificamente Miche- 
langelo (cfr. p. 31) e Raffaello. 2. Cfr. PLINIO, xxxIv, 65, e ADRIA- 
NI, II, p. XXVI. 3. Non Prassitele, ma Pasitele; cfr. PLINIO, XXXVI, 39 e 40. 
4. Cfr. PLINIO, Xxxv, 129. 5. Su Antigono cfr. PLINIO, xxx1v, 84; su Se- 
nocrate, DIoGENE LAERZIO, iv, 15, PLINIO, XxxIv, 83, xxxv, 68. 6. Su 
Parrasio cfr. PLINIO, xxxv, 67. 7. Cfr. PLINIO, xxxv, 79 e 111. 8. Sui 
limiti di una simile conoscenza indiretta cfr. VASARI, 1550, pp. 223 Sg. 
9. Non Azel ma Alhazen (Abu Alì Mohammad ibn al Hasan ibn al Haytan), 
la cui opera fu conosciuta dai latini in una traduzione probabilmente della 
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nella sua Architettura ha trattato di quest'arte, descrivendo nel 
terzo tutta la simmetria del corpo umano, dalla quale tutti gli or- 
dini dell’architettura derivano,! e con lui il matematico che visse 
ancor egli nei tempi d'Augusto, il quale scrisse de l’ottica.° Final- 
mente ne hanno scritto Euclide, Archimede,* il greco Gemino® et 
altri matematici, dei quali ne parlo in altri luochi del mio trattato, 
i quali furono fino ai tempi del Magno Constantino. Perché d’al- 
lora in qua, fin al tempo di Michelangelo Buonarroti, tutte l’arti 
giacquero come sepolte.5 

Cominciarono poi a risorgere, e nell'arte nostra fu il primo 
Donato, cognominato Bramante, da Castel Durante, il quale de- 
signò gli ordini e le misure delle antichità di Roma, delle quali se 
ne ritrova gran parte in diversi luochi disegnati a mano.” Da lui 
furono ritrovate le quadrature del corpo umano, che è stata una in- 
venzione rara e mirabile al mondo, e fu parimente trovatore delle 
quadrature delle membra del cavallo, delle quali se ne facevano 
commodamente i modelli di ciò che si volea; e questi furono poi 
da lui dati a Rafaello di Urbino suo parente,* et usati da Gaudenzio 


fine del XII secolo e prese il nome di Optica nell'edizione curata da F. 
Risner nel 1572 a Basilea (ALHAZENI Opticae Thesaurus, Basilea 1572; cfr. 
G. FeDERICI VESCOVINI, Studi sulla prospettiva medievale, Torino 1965, p. 
91). Su Alhazen e Vitellione cfr. ancora FEDERICI VESCOVINI, loc. cit. 
1. VITRUVIO, III, 1 sgg. Cfr. VASARI, 1550, pp. 23, 4I Ssg.; 1568, I, pp. 10, 
24 sg. [I, pp. 107, 135]. 2. Si tratta di C. Giulio Igino (60 a. C.-10 d. 
C.), bibliotecario di Augusto? 3. Per la divulgazione di Euclide si ri- 
cordino le numerose traduzioni cinquecentesche delle sue opere, ad esem- 
pio / quindici libri degli elementi, tradotti da A. Cajani, Roma, Blado, 1545; 
Euclide, traduzione e commento di N. Tartaglia, Venezia, C. Troiano, 
1565, ecc. 4. Per la divulgazione di Archimede si ricordino le edizioni 
cinquecentine: Opera, a cura di N. Tartaglia, Venezia, Ruffinello, 1543; 
Opera nonnulla, traduzione di F. Commandino, Venezia, Manuzio, 1558. 
5. Astronomo greco, fiorito verso il 70 a. C. 6. Le solite iperboli (cfr. 
anche Giovio, p. 1o di questo volume) che prescindono dalia graduale 
e motivata parabola vasariana. 7. Su Bramante e i suoi disegni cfr. Va- 
SARI, 1550, pp. 594 Sgg., e 1568, II, p. 33 [rv, pp. 145 sgg.]. 8. Nelia 
Vita di Bramante il Vasari non parla delle quadrature del corpo umano, 
sulle quali cfr. VITRUVIO, III, 1, PLINIO, XxxIv, 65, FERRI, p. 88, e A. BRU- 
scHI, Bramante architetto, Bari 1969, p. 21: «Il tema della ‘‘quadratura’’ 
del corpo umano risulta . . . tipico dell'ambiente milanese di Bramante, di 
Leonardo, del Pacioli e, poi, del Cesariano . . . Si tratta di un tema stret- 
tamente connesso con l’esegesi vitruviana e con il tentativo di utilizzare 
le indicazioni del trattatista romano a fini operativi». Vedi anche LOMAZ- 
zo, Trattato, p. 320. Bramante fu conterraneo dell’Urbinate, ma non pa- 
rente, come invece sostiene qui il Lomazzo seguendo il VASARI, 1550, pp. 
641, 692; 1568, It, pp. 69, 730 [Iv, pp. 328 sg., vi, p. 172]. Cfr. L. 
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e da altri uomini eccellenti! Fiorì doppo lui Bartolomeo detto 
Bramantino, milanese, suo discepolo, il qual compose diversi libri 
d’antichità, con bellissima via e ragione;* Vincenzo Foppa, che 
scrisse delle quadrature de’ membri del corpo umano e del cavallo, 
delle quali ne fu anco inventore;? Baldassar Petrucci sanese, aut- 
tore di quella grandissima opera che è stata data fuora sotto altrui 
nome, intitolata / cinque libri d’architettura di Sebastiano Serlio,* 
et Andrea Mantegna, c’ha fatto alcuni disegni di prospettiva, dove 
ha delineato le figure poste secondo il suo occhio, delle quali io 
ne ho veduto alcune di sua mano, con suoi avertimenti in scritto, 
appresso Andrea Gallarato, grande amatore di quest'arte. Quasi 
nell’istessi tempi fu Bernardo Zenale, che scrisse un trattato di 
prospettiva ad un suo figliuolo, l’anno della peste del 1524, e del 
modo di edificar case, templi et altri edificii.’ Il Butinone anch'egli 


PuNGILEONI, Elogio storico di Raffaello Santi da Urbino, Urbino 1829, p. 
114, MARCHESE-PIN1-MILANESI, xII, p. 188 nota 1, MILANESI, IV, p. 329 
nota I, VII, p. 172 nota 2, BaroccHI, Vita di Michelangelo, 11, pp. 402 sg. 
1. Anche sui modelli di Gaudenzio Ferrari (cfr. Lomazzo, Trattato, p. 320), 
uno dei sette prìncipi della pittura (Lomazzo, /dea, p. 42), il Vasari tace. 
2. Sui libri d’antichità di Bramantino cfr. anche VASARI, 1568, It, pp. 565 sg. 
[vI, pp. s11 sgg.]. Per la loro identificazione con un manoscritto ambrosiano 
pubblicato da G. MoncERI, Le Rovine di Roma, Milano 1875, cfr. MiLANE- 
SI, VI, p. 529, W. Surna, Bramante il pittore e il Bramantino, Milano 1953, 
pp. 215 sgg., SCHLOSSER, p. 572, A. BRUSCHI, op. cit., pp. 22, 392 nota 143. 
3. Sui perduti scritti del Foppa (non menzionati dal Vasari) cfr. anche 
Lomazzo, Trattato, pp. 264, 275, 320, la cui attendibilità è stata chiarita 
da ScCHLOSSER, p. 572, BLUNT, p. 45, e A. BRUSCHI, op. cit., pp. 20 sg. 
4. Cfr. SCHLOSSER, p. 256: «In quanto al Peruzzi, il Lomazzo, la cui atten- 
dibilità non regge sempre alla prova, afferma che sia stato plagiato dal 
Serlio: è vero che questi dice in diversi punti che si è valso per la sua opera 
dei disegni del suo maestro, e questa può esser l’origine della maligna insi- 
nuazione »j Rosci, Serlio, p. 3 nota 4: «Il Lomazzo si rifà ancora alla in- 
completa edizione veneziana Delle opere di architettura, del 1566, o forse 
a quella latina Sebastiani Serlii Bononiensis de architectura libri quinque, 
del 1569. L’evidente ed esplicita animosità del Lomazzo si può forse spie- 
gare con qualche polemica nell'ambiente milanese sul tipo di quella che 
contrappose nel 1572 Martino Bassi a Pellegrino Tibaldi». 5. Sui disegni 
di prospettiva del Mantegna cfr. Lomazzo, Trattato, p. 264, P. KRISTEL- 
LER, Andrea Mantegna, London-New York, 1901, p. 433. SCHLOSSER, p. 
144, commenta: «La cosa non è impossibile: il Mantegna è pur sempre 
l’antesignano di quelle costruzioni prospettiche illusionistiche che inte- 
ressano tanto il Lomazzo ». Cfr. anche E. TIETZE-CONRAT, Andrea Man- 
tegna, Firenze 1955, p. zo. 6. Sul trattato prospettico di Bernardo Zenale 
cfr. anche Lomazzo, Trattato, pp. 264, 275. SCHLOSSER, p. 144, ne rileva, 
sulla base degli estratti citati dallo stesso Lomazzo, il punto di vista «an- 
tiquato ». Cfr. anche A. BRUSCHI, op. cit., p. 22. 
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ne fece un libro," e Marco da Siena, che scrisse un grandissimo 
volume d’architettura.* 

Ma sopra a tutti questi scrittori è degno di memoria Leonardo 
Vinci, il qual insegnò l’anatomia dei corpi umani e dei cavalli, ch’io 
ho veduta apresso a Francesco Melzi, designata divinamente di sua 
mano.* Dimostrò anco in figura tutte le proporzioni dei membri 
del corpo umano;5 scrisse della prospettiva dei lumi, del modo di 
tirare le figure maggior del naturale, e molti altri libri, dove inse- 
gnò quanti moti et effetti si possano considerare nella matematica, 
e mostrò l’arte del tirare i pesi con facilità, dei quali tutta l'Europa 
è piena e sono tenuti in grandissima stima dagli intendenti, perché 
giudicano non potersi far di più di quello che egli ha fatto.’ Oltre 
di ciò egli ritrovò l’arte d’intornir gli ovati, che è cosa degna di 
molta meraviglia, la quale fu poi insegnata da un discepolo del 
predetto Melzi a Dionigi, fratello del Maggiore, che la essercita ora 
felicissimamente.” Disegnò varie sorti di molini da macinare col 
mezzo de’ cavalli, che sono sparsi per tutto il mondo, insieme con 
diverse rote di levar le acque in alto, insegnò il modo di far volar 
gli ucelli, andar i leoni per forza di ruote e fabricare animali mo- 
struosi, e con tanto ingegno designò le faccie mostruose, che niun 
altro mai, come che molti siano stati in questa parte eccellenti, ha 


1. Sul libro del Butinone cfr. Lomazzo, Trattato, pp. 164, 174, SCHLOSSER, 
p. 148, che ne segnala la fortuna settecentesca ed ottocentesca, e A. BRUSCHI, 
op. cit., p.22. 2. Sul perduto volume di architettura di Marco da Siena cfr. 
SCHLOSSER, pp. 256, 258. 3. Sulla importanza delle notizie del Lomazzo 
sugli scritti di Leonardo cfr. E. SoLmi, Ricordi della vita e delle opere di 
Leonardo da Vinci, raccolti dagli scritti di Gio. Paolo Lomazzo, in «Archivio 
Storico Lombardo», xxxIv (1907), L. BELTRAMI, Documenti e memorie 
riguardanti la vita e le opere di Leonardo da Vinci, Milano 1919, pp. 182 
SEg., €, più recentemente, C. PEDRETTI, Studi Vinciani, Genève 1957, pp. 
54 sgg. 4. Le testimonianze del Vasari, 1568, II, p. 7 [Iv, p. 34] e del Lo- 
mazzo sulla anatomia dei cavalli avvalorano l'ipotesi di un libro di Leonardo 
su questo argomento, oggi perduto (cfr. C. PEDRETTI, Op. cit., pp. 171 sgg.). 
5. Allusioni alla parte terza del Codice Urbinate, LEONARDO, ff. 103 sgg., e 
ai disegni di Windsor (cfr. RICHTER, 1, p. 243). 6. Sui lumi cfr. RICHTER, 
I, pp. 162 sgg.; sulle proporzioni e i moti RICHTER, I, pp. 243 sgg., e C. 
PEDRETTI, Op. cit., pp. 152 sgg. Sull’arte del tirare î pesi cfr. VASARI, 1568, 
II, pp. 2 sg. (Iv, p. 20]. Per la fama europea di Leonardo cfr. ancora C. 
PEDRETTI, op. cit., p. 18. 7. Sul tornio per far gli ovati cfr. C. PEDRETTI, 
Op. cit., p. 31: «Saremmo . . . propensi a pensare a Leonardo per l’autore 
del compasso ellissografo al fol. 18 recto [del Codice di Benvenuto di Lo- 
renzo della Golpaia]; compasso che può esser messo in relazione con le 
ricerche leonardesche sulle sezioni coniche e con il famoso tornio per far 
gli ovali, la cui invenzione è attribuita a Leonardo dal Lomazzo». 
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potuto agguagliarlo.' Ma di tante cose niune se ne ritrovano in stam- 
pa, ma solamente di mano di lui, che in buona parte sono pervenute 
nelle mani di Pompeo Leoni, statovaro del Cattolico Re di Spagna, 
che gli ebbe dal figliuolo di Francesco Melzi, e n’è venuto di questi 
libri ancora nelle mani del S. Guido Mazenta, dottore virtuosis- 
simo, il quale gli tiene molto cari.? 

E perché sarebbe lungo il nominar ad uno ad uno tutti coloro 
dei quali si trovano scritti e disegni a mano e vanno dispersi, par- 
lando solamente di quelli che hanno dato le opere loro alla stampa, 
abbiamo Leon Battista Alberti, che ha scritto della prospettiva, 
dell’architettura e della pittura, Pomponio Gaurico,* frate Luca dal 
Borgo, che ha trattato della divina proporzione,* il Fiammingo c’ha 
disegnato l’Anotomia di Andrea Vesalio,° et il Barozzi, appellato il 
Campagnuolo, che ha scritto dell’architettura,” oltre molti altri 
italiani, che per brevità si tralasciano. Fra i tedeschi v'è Alberto 
Durero,® il qual scrisse della geometria, della architettura, della 


1. Sui molini cfr. VASARI, 1568, II, p. 2 [Iv, pp. 20 sg.], Lomazzo, Trat- 
tato, p. 652, C. PEDRETTI, op. cit., p. 108 nota 12. Sugli animali mostruosi 
cfr. VASARI, 1550, pp. 566 sg., 573 sg., e 1568, pp. 4, 10 (Iv, pp. 24, 46 sg.], 
nonché Lomazzo, Trattato, p. 178, RICHTER, 1, p. 54. Sulle faccie mostruose 
cfr. RICHTER, II, p. 260. 2. Anche le notizie del Lomazzo sulle vicende 
dei manoscritti leonardeschi sono un punto di riferimento importante: 
cfr. K. CLARK, A Catalogue of the Drawings of Leonardo da Vinci...dat 
Windsor Castle, Cambridge 1935, p. x, RICHTER, 1, p. 7; II, pp. 393 sg. Su 
Dionigi fratello del Maggiore cfr. C. PEDRETTI, Leonardo da Vinci on 
Painting. A lost Book (Libro A), Berkeley and Los Angeles 1964, p. 99. 
3. Dopo aver registrato le più importanti voci dell’antichità e del Cinque- 
cento lombardo, il Lomazzo chiude la sua rassegna italiana in modo etero- 
geneo. Per l’Alberti cfr. il ben diverso riconoscimento del VASARI, 1550, 
PP. 375 SEE., e 1568, I, pp. 366 sgg. [11, pp. 535 sgg.]. 4. Cfr. CHASTEL- 
KLEIN, p. 25: «Les théoriciens italiens du XVI© siècle ne l’ont guère cité 
[il Gaurico], et méme Vasari l’ignore; seul Pino le nomme et lui emprunte 
quelques traits, et Lomazzo l’a probablement connu». 5. A proposito del- 
la Divina proporzione di Luca Pacioli, pubblicata a Venezia nel 1509, Lo- 
mazzo tace sull’accusa vasariana di plagio (cfr. VASARI, 1550, pp. 360 sg.), 
poi attenuata nel 1568 (1, pp. 354 sg. [I1, pp. 488 sg.]), e tace anche sulla col- 
laborazione di Leonardo (cfr. C. PEDRETTI, Studi Vinciani cit., pp. 111 sg.). 
6. Sul De humani corporis fabrica di Andrea Vesalio, con incisioni di Giovan 
Stefano di Calcar, cfr. VASARI, 1568, II, p. 309 [V, p. 435]. 7. Sulle opere 
scritte da Iacopo Barozzi, detto il Vignola, vedi anche VASARI, 1568, II, 
pp. 308, 699 sg., 712 [v, p. 432, VII, pp. 105, 130]. Le regole delli cinque 
ordini d’architettura in 32 tavole, s. l., s. a. [1562], furono seguite da Le due 
regole della prospettiva pratica di messer lacomo Barozzi da Vignola con î 
commentari del R. P. M. Egnazio Danti, Roma, Zannetti, 1583. 8. Sugli 
scritti di Albrecht Diirer il Vasari tace. I temi qui menzionati si rife- 
riscono alle tre opere principali dell’artista, pubblicate tra il 1525 e il 
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prospettiva e della simmetria del corpo umano, Isibel Peun, che 
disegnò i cavalli da tirar in prospettiva, et un altro tedesco, che fece 
1 segni da tirar in prospettiva ciò che si vuole, et in somma molti 
altri, i quali in diversi luoghi di questo libro più opportunamente 
si nominano. Sono diversi i commentatori di Vitruvio, come Cesare 
Cesariani il comasco,” et il Patriarca d’Acquileia, di cui vien in 
luce la Prospettiva.* Abbiamo oltra di questi il Disegno del Doni,* 
il dialogo del Dolce,5 la Pittura del Biondo, e quella di Paolo 
Pino,” e le dispute della pittura e scoltura di Benedetto Varchi,* 
a cui scrisse Michelangelo che si doveva far tra loro una buona 
pace, perché a far le figure andava manco tempo che a disputare, e 
perché elle erano ambedue una medesima cosa et a uno istesso 
fine tendevano, comeché per vie diverse. 

Dei più moderni e degni di maggior lode i quali hanno scritto di 
quest'arte, lasciandone molti, che sarebbe troppo lungo catalogo, 
è stato Georgio Vasari pittore aretino, il quale ha scritto la vita dei 


1528, conosciute in Italia anche attraverso le traduzioni latine edite in 
Francia (cfr. SCHLOSSER, pp. 273 sgg.). 1. Sui libri tedeschi di prospettiva 
del Cinquecento cfr. SCHLOSSER, pp. 279 sg. Isibel Peun è Hans Sebald 
Beham, che pubblicò nel 1528 a Norimberga Dieses Biichlein zeiget an und 
lehrnet ein Mass oder Proportion der Ross, niizlich jungen Gesellen, Malern, 
Goldschmieden, e nel 1546 a Francoforte Das Kunst und Lerhbiichlein Malen 
und Reissen zu lernen, nach rechter Proportion, Mass und Austheilung des 
Cirkels, angehenden Malern und Runstbaren Werkleuten dienlich. 2. Sul 
De architectura libri decem, commentato da C. Cesariano, Como 1521, cfr. 
VASARI, 1550, p. 595, e 1568, I, p. 28 [Iv, pp. 149sg.]. 3. Daniele Barbaro, 
che a Venezia pubblicò nel 1556 / dieci libri di architettura di Vitruvio e nel 
1568 La pratica della perspettiva. 4. Disegno del DONI, partito in più ra- 
gionamenti, ne’ quali si tratta della scoltura et pittura, de’ colori, de’ getti, de 
modegli, con molte cose appartenenti a quest’arti, e si termina la nobiltà del- 
l’una et dell’altra professione. Con historie, essempi et sentenze e nel fine alcune 
lettere che trattano della medesima materia, in Vinezia, appresso Gabriel 
Giolito di Ferrarii, 1549. 5. Dialogo della Pittura di M. Lopovico DoLce, 
intitolato L’ Aretino. Nel quale si ragiona della dignità di essa pittura e di 
tutte le parti necessarie, che a perfetto pittore si acconvengono. Con esempi 
di pittori antichi e moderni; e nel fine si fa menzione delle virtù e delle opere 
del divin Tiziano, in Vinegia, appresso Gabriel Giolito de’ Ferrari, 1557. 
6. Della nobilissima pittura et della sua arte, del modo et della dottrina di 
conseguirla agevolmente et presto, opera di MicHEL ANGELO BionDo..., in 
Vinegia 1549. 7. Dialogo di Pittura di Messer PaoLo Pino, nuovamente 
dato in luce, in Vinegia, per Pavolo Gherardo, 1548. 8. Due lezzioni di M. 
BENEDETTO VARCHI, nella prima delle quali si dichiara un sonetto di M. Mi- 
chelagnolo Buonarroti. Nella seconda si disputa quale sia più nobile arte, la 
scultura o la pittura, con una lettera d’esso Michelagnolo e più altri eccellen- 
tissimi pittori e scultori sopra la questione sopradetta, in Fiorenza, appresso 
Lorenzo Torrentino, 1549. 
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pittori, scultori e degl’architetti, cominciando da Cimabue e scen- 
dendo giù fino a quelli del suo tempo; benché egli ha principalmente 
scritto degl’italiani, e massime dei toscani.' Per il che con ragione 
Michelangelo in un suo sonetto, che si legge nella vita di lui de- 
scritta da esso Vasari, gli rese le lodi di che egli aveva ornato i pit- 
tori toscani.® E se ben non può negarsi che in ciò egli non si dimo- 
strasse alquanto partigiano, nondimeno non si deve defraudar della 
meritata gloria, che[ché] di lui garriscano alcuni o ignoranti o in- 
vidiosi, poiché se non con lunghe vigilie e fatiche, né senza grande 
ingegno e giudizio si è potuto ordire così bella e diligente istoria.3 
Né perché egli non abbia lodato con sì piena mano Camillo Bocca- 
cino, come ha fatto Bernardino Campi nella vita ch’egli ha di lui 
scritta, ha meritato da esser tassato da maligno e da invidioso.* Ma 
non è possibile che chi scrive sodisfaccia universalmente a tutti, e 
rare volte avviene che da tutti riporti ugualmente l’aspettato premio 
delle sue fatiche. Né io dubito punto che anco a me non sia per av- 
venire il medesimo, e che molti lacereranno queste mie fatiche, 
tanto più quanto ch’elle non meritano d’esser commendate per al- 
tro, che per lo solo studio ch'io vi ho posto e per il buon fine il quale 
mi son proposto, cioè del giovamento altrui e non della lode 
propria. 


1. Sembra che il Lomazzo sia qui al corrente delle accuse di malignità e di 
invidia mosse al Vasari dai Veneti. 2. È il sonetto Se con lo stile e coi colori 
avete, nel quale tuttavia Michelangelo non parla di pittori toscani (cfr. 
BaroccHI, Vita di Michelangelo, Iv, pp. 1576 sgg.). 3. Importante rico- 
noscimento del Vasari, condotto con un sorvegliato sforzo di equanimità 
sopraregionale. 4. Su Camillo Boccaccino cfr. VASARI, 1550, pp. 714 S&., 
e 1568, II, pp. 135 sg. [Iv, pp. 583 sg.]. Su Bernardino Campi cfr. ScHLOS- 
SER, p. 570. 
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QUINAM PINGENDI PRAECEPTA TRADIDERINT 
ANTIQUI ET RECENTES 


Piato et Aristoteles cum naturae opificia cum pictura conferrent, 
haec quid imitari debeat, satis edocuere. Omnia (inquit Aristoteles) 
delineamentis primum describuntur, deinde colores recipiunt et 
mollitiem et duritiem, quasi pictoris officio natura cum condit et 
creat.! 

Vitruvius commendat graphidem architecto necessariam, dum 
de venustate operum et aedificiorum, atque alibi de proportio- 
nibus agit.? 

Plinius toto pene libro 35 hoc ipsum alia ratione est persecutus; 
nam cum picturam primum inventam tradidisset hominis umbra 
circumducta, deinde ostendisset umbram fuisse coloribus inductam, 
ac post modum linearum sine coloribus, addidit: omnes qui vo- 
lunt eminentia videri, candicantia faciunt, coloreque condunt 
nigro, magna prorsus in aequo extantia ostendentes, et in confracto 


I precetti di pittura trasmessici dagli antichi e dai moderni. Platone e 
Aristotele, confrontando le opere della natura con la pittura, ci hanno 
adeguatamente insegnato che cosa questa debba imitare: tutte le cose — dice 
Aristotele - dapprima vengono rappresentate con linee di contorno, poi 
ricevono i colori e la morbidezza e la durezza, operando la natura quasi 
come un pittore, quando costruisce e crea. 

Vitruvio raccomanda il disegno come necessario all’architetto, laddove 
tratta della bellezza delle opere e degli edifici e, in altro luogo, delle pro- 
porzioni. 

Plinio in quasi tutto il libro xxxv ha sostenuto la stessa cosa, ma con altri 
argomenti. Infatti, dopo aver detto che la pittura fu scoperta la prima volta 
contornando l’ombra di un uomo, e che poi la pittura era stata un'ombra 
coperta di colori ed anche fatta di sole linee senza colori, ha aggiunto: 
tutti coloro che vogliono che si vedano parti in rilievo, le dipingono bian- 
cheggianti, e le altre deprimono con colore nero, presentando le cose 
grandi come prominenti nel piano, e tutte le solide come spezzate. Final- 


Da A. PossEvinI Tractatio de Poési et Pictura ethnica, humana et fabu- 
losa collata cum vera, honesta et sacra, Lugduni 1595 (prima in parte edita 
nella Bibliotheca Selecta, Roma 1593, come capitolo xvII, pp. 260-320), 
abbiamo ripreso il capitolo xxIv e parte del xxv. L'autore vi riassume, 
spesso confusamente, i testi citati, combinando e contaminando, soprat- 
tutto per Plinio, brani diversi. 1. Cfr. PLATONE, Rep., x, 597 sgg. 2. VI- 
TRUVIO, I, I, 4. 
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solida omnia. Demum egit qui honos et nobilitas, artisque con- 
summatio atque absolutio ad eandem picturam accessit; ac copiose 
recensuit quinam insignes, tum Romae tum in Graecia, fuissent 
artifices, quin et eorum etiam tabulas, quibusve in locis positae, ac 
quanti vaenissent, exposuit.* Interea vero monita, leges et inventa 
picturae adtexuit.* Quales illae. Artes desidia perditas fuisse.t Colo- 
ribus ac antea monochromato usos fuisse veteres.* Investitae pictura 
porticus. Cleonem vero invenisse catagrapha, hoc est obliquas ima- 
gines, et variarum formarum vultus respicientes, suspicientes, de- 
spicientes; eundem membra distinxisse, venas protulisse et in veste 
rugas et sinus adhibuisse.? Polignotum Thasium mulieris lucidam 


mente ha trattato dell’onore e della nobiltà, e della perfezione esecutiva, 
che accompagnano la pittura; e ha passato largamente in rassegna gli ar- 
tisti più eminenti tanto romani che greci, nonché le loro tavole, i luoghi 
dove erano state esposte e i prezzi a cui erano state vendute. Ha aggiunto 
via via avvertimenti, regole e le invenzioni della pittura; e quali esse fu- 
rono, e che poi le arti andarono perdute per indolenza. Afferma che gli an- 
tichi usarono colori, ma prima il monocromato; che i portici furono rive- 
stiti di pitture; che fu Cleone l’inventore dei catagrapha, cioè delle imma- 
gini di tre quarti e dei volti in vario atteggiamento, cioè riguardanti indietro 
o in alto o in basso; e che fu ancora lui che distinse le membra, fece risaltare 


1. PLINIO, Xxxv, 16 e 29: «Inventam liniarem a Philocle Aegyptio vel Clean- 
the Corinthio primi exercuere Aridices Corinthius et Telephanes Sicyo- 
nius, sine ullo etiamnum hi colore, iam tamen spargentes linias intus ...>; 
«... Tandem se ars ipsa distinxit et invenit lumen atque umbras, diffe- 
rentia colorum alterna vice sese éxcitante. Postea deinde adiectus est 
splendor, alius hic quam lumen...» (FERRI, p. 125: «La pittura lineare — 
quella del contorno all'ombra — sarebbe inventata da Philokles Egizio o da 
Kicanthes Corinzio; la esercitarono per primi Arideikes Corinzio e Tele- 
phanes Sicionio, ancora senza l’uso di alcun colore, ma disseminando delle 
linee entro il contorno ...»; p. 135: «Fu dopo un certo tempo che l’arte di 
per sé stessa introdusse le distinzioni e trovò la luce e le ombre, in seguito 
alla constatazione che la differenza dei colori era acuita ed eccitata appunto 
dalla loro alterna giustapposizione. In seguito fu aggiunta anche la lumino- 
sità, cosa ben differente, qui, dalla luce ...»). 2. PLINIO, Xv, 16 sgg. 
3. PLINIO, XXxv, 30 sgg. 4. PLINIO, xxxv, 5: «Artes desidia perdidit, et 
quoniam animorum imagines non sunt, negleguntur etiam corporum » (FER- 
RI, p.119: «L’indolenza ha rovinato le arti e, dato che non ci sono più ima- 
gini di animi, si trascurano anche i ritratti dei corpi»). 5. Cfr. PLINIO, 
Xxxv, 15 sg. 6. PLINIO, xXxv, 52: «Libertus eius cum daret Anti munus 
gladiatorum, publicas porticus occupavit pictura, ut constat gladiatorum 
ministrorumque omnium veris imaginibus redditis» (FERRI, p. 139: «Un 
liberto di Nerone, dando ad Anzio uno spettacolo gladiatorio, ricoprì di 
pitture le pareti dei pubblici portici, riproducendo — come è noto — a 
grandezza naturale le imagini reali dei gladiatori e di tutti i loro addetti »). 
7. PLINIO, XXxv, 56: «Hic [Cimon Cleonaeus] catagrapha invenit, hoc est 


44 I - GENERALIA 


vestem pinxisse, capita mitris versicoloribus operuisse, plurimum 
picturae contulisse: siquidem instituit os adaperire, dentes osten- 
dere, vultum ab antiquo variare.' Apollodorum Atheniensem post 
illum species exprimere instituisse primumque gloriam penicillo 
iure contulisse, neque ante eum tabulam ullius ostendi quae teneat 
oculos:* ab hoc artis fores apertas Zeuxim Heracleotem intrasse, 
virum diligentia maxima.3 Extitisse vero multa graphidis Parrhasii 
vestigia in tabulis ac membranis, ex quibus proficere dicebantur 
artifices.t Notat item Plinius foecundum quendam artificem, sed 
quo nemo insolentius et arrogantius sit usus gloria artis, ea occa- 
sione monens, quantopere artificem quemque eximium deceat mo- 
destia:° prudentiam autem eius narrat qui patris vultum velaverit, 
quem dignum non poterat ostendere.? In arte Apellis praecipue 
venustatem, inquit, fuisse, qui propterea diceret aliis pictoribus 
Venerem illam deesse, quam in se agnoscerent;? cessisse tamen 


le vene e raffigurò nelle vesti pieghe e insenature. Fu invece Polignoto di 
Taso a dipingere trasparente la veste di una donna, a coprire le teste con 
mitre variopinte, contribuendo moltissimo allo sviluppo della pittura: 
giacché cominciò ad aprire le bocche delle sue figure, a mostrarne i denti 
e a far variare l’espressione dei volti dal modulo antico. Dopo di lui l’ate- 
niese Apollodoro cominciò a rendere le varie specie [di ombre?] e fu il 
primo a dar vera gloria al pennello: non c’è infatti tavola anteriore a lui 
che possa trattenere lo sguardo; fu lui ad aprire le porte dell’arte, per le 
quali entrò Zeusi di Eraclea, pittore di grandissima diligenza. Molti avanzi 
restavano di disegni di Parrasio su tavola e su pergamena, dai quali si di- 
ceva che gli artisti traessero buon profitto. Nota parimenti Plinio che egli 
fu un artefice certo fecondo, ma che nessuno più arrogantemente di lui 
sfruttò la propria fama artistica, cogliendo l’occasione per ammonire 
quanto convenga la modestia ad un artista anche illustre: segnala infatti 
l’avvedutezza di quel pittore che velò il volto di un padre non riuscendo 
a raffigurarlo in maniera degna. Afferma che nell'arte di Apelle fu sovrana 
la bellezza e che perciò egli diceva mancare agli altri pittori quella speciale 
grazia che essi scorgevano in lui: ma che tuttavia era rimasto inferiore ad 


obliquas imagines, et varie formare voltus, respicientes, suspicientesve vel 
despicientes; articulis membra distinxit, venas protulit, praeterque in 
veste rugas et sinus invenit» (FERRI, p. 143: «Kimon di Kleonai trovò i 
catagrapha o imagines obliquae, nonché il modo di presentare i volti in 
vari atteggiamenti, nell’atto cioè di guardare indietro, in alto, in basso; 
distinse le membra colle articolazioni, mise in mostra le vene ed inoltre 
segnò per il primo sui vestiti le pieghe e le insenature »). 1. PLINIO, xxxv, 
58. 2. PLINIO, xxxv, 60. 3. PLINIO, xxxv, 61 e 64. 4. PLINIO, xxxv, 68. 
5. Ma si tratta ancora di Parrasio; cfr. PLINIO, xxxv, 71. 6.Il padre è Aga- 
mennone nel Sacrificio di Ifigenia, e il pittore è Timante; cfr. PLINIO, xXxy, 
73. 7. PLINIO, xXxv, 79. 
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Amphioni de dispositione, Asclepiodoro de mensuris, hoc est 
quanto quid a quo distare videbatur, petere officium.! Absoluta 
opera ita solitum fuisse tenui atramento illinere, ut idipsum reper- 
cussum claritates oculorum excitaret, custodiret autem a pulvere et 
sordibus, ad manum demum intuenti appareret, ratione videlicet 
magna, ne colorum varietas oculorum offenderet aciem, veluti per 
lapidem specularem intuentibus e longinquo, et ea res nimis flo- 
ridis coloribus austeritatem oculis daret.* Quin et memorat Plinius 
picturae consuevisse quater colorem inducere subsidio iniuriae et 
vetustatis, ut decedente superiore, inferior succederet, et ars ipsa 
(inquit) minui non posset, et videretur iunior ac longius a veritate 
discedere: itaque innatum arti fuisse quod intelligeretur.3 Porro nec 


Anfione nella composizione e ad Asclepiodoro nelle misure, cioè nel ren- 
dere le distanze tra le cose. Soleva spalmare le opere terminate con uno 
strato di vernice nera così sottile che, riflettendo, accresceva la luminosità 
della vista, ma insieme le proteggeva dalla polvere e dalla sporcizia, e lo 
vedeva chi guardava da vicino, ma però serviva da ben calcolato schermo 
per gli occhi, che non fossero offesi dalla varietà dei colori, come se si fosse 
guardato a distanza attraverso una lastra di talco, e ciò dava una certa au- 
sterità ai colori troppo vivaci. Plinio ricorda inoltre che Apelle soleva dare 
alle sue pitture il colore quattro volte come aiuto contro i danneggiamenti 
e il tempo, sì che, venendo meno lo strato superiore, subentrasse quello 
inferiore e l’arte non potesse venir diminuita, e apparisse troppo recente 
e troppo lontana dal vero [...]. Finalmente, nessuno fu più veloce di lui nel 


1. PLINIO, ov, 80: « Fuit [Apelles] autem non minoris simplicitatis quam 
artis. Melanthio dispositione cedebat, Asclepiodoro de mensuris, hoc est 
quanto quid a quoque distare deberet» (FERRI, p. 165: «La sua semplicità 
fu pari all’arte sua: riconosceva di essere inferiore a Melanthios per la com- 
posizione delle figure, ad Asklepiodoros in fatto di misure nella prospettiva, 
cioè nello stabilire le distanze tra un elemento e l’altro »). Ma nell’edizio- 
ne di Basilea 1535, p. 620, appare, come qui, Amphioni invece di «Me- 
lanthio ». 2. Cfr. PLINIO, Xxxv, 97: «et e Ionginquo eadem res nimis 
floridis coloribus austeritatem occulte daret» (FERRI, p. 175: «da lontano 
questa vernice dava inavvertitamente una certa austerità ai colori troppo 
vistosi e accesi»). 3. Si tratta di Protogene; cfr. PLINIO, xXxv, 102 sg. 
Il passo è riassunto in modo assai confuso: «Huic picturae [Ialyso] quater 
colorem induxit contra obsidia iniuriae et vetustatis, ut decedente superio- 
re inferior succederet. Est in ea canis mire factus, ut quem pariter et casus 
pinxerit. Non iudicabat se in co exprimere spumam anhelantis, cum in 
reliqua parte omni, quod difficillimum erat, sibi ipse satisfecisset. Displi- 
cebat autem ars ipsa, nec minui poterat et videbatur nimia ac longius a 
veritate discedere, spumaque illa pingi non ex ore nasci» (FERRI, pp. 177 
sgg.: «Su questa pittura [lo Zaliso nel tempio della Pace di Roma] distese 
quattro volte il colore contro i danni degli uomini e del tempo, in modo che, 
venendo a mancare uno strato, subentrasse l’inferiore. C’è in questo qua- 
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alium fuisse ea in arte velociorem et eius tabulas nullis postferen- 
das; quin et eius brevitatem discipulum illius secutum, breviores 
etiam quasdam vias et compendiarias invenisse,' cui nempe co- 
thurnus esset et gravitas artis.* Ceterum quod parvis gloriaretur 
tabellis Turpilius eques Romanus pictor, eam rem Plinius fuisse ait 
in risu et contumelia.3 

Sane vero vel eiusdem initio libri indolet picturam in totum 
marmoribus fuisse pulsam, iam quidem et auro, non modo ut 
parietes tot[i] operirentur, verum et interraso marmore, vermiculatis 
ad effigies rerum et animalium crustis lapides pingerentur, pa- 
laestras athletarum imaginibus et ceromata exornarent, vultus Epi- 
curi per cubicula gestarent ac circumferrent secum, natali eius vi- 


dipingere, e le sue tavole non potevano essere posposte a quelle di nessun 
altro; ed un suo discepolo, seguendo la celerità del maestro, inventò un 
modo di dipingere ancora più rapido e sommario, a scapito naturalmente 
della solennità e della gravità dell’arte. D'altro canto Plinio ci racconta 
che il fatto che Turpilio, cavaliere romano e pittore, si dilettasse di piccoli 
quadretti, gli fruttò scherno e contumelia. 

Proprio all’inizio dello stesso libro Plinio lamenta che la pittura sia 
stata del tutto scacciata dall’uso dei marmi, anzi addirittura dell’oro; e non 
solo in modo che tutte le pareti ne fossero coperte, ma anche le pietre 
fossero decorate con marmo intagliato e con mosaici a figure di cose e di 
animali; e ornavano le palestre e i ginnasi coi ritratti degli atleti, mettevano 
il busto di Epicuro nelle camere da letto e se lo portavano perfino in viaggio, 


dro un cane fatto in maniera mirabile, come quello che è, ad un tempo, 
frutto anche del caso [oltre che dell’arte]. Protogenes infatti riconosceva 
di non esser capace di raffigurar la bava alla bocca del cane ansimante, 
mentre di tutto il resto, che pure era difficilissimo, era soddisfatto. [Aveva 
fatto la bava a regola d’arte], ma non gli piaceva appunto perché era sol- 
tanto arte; non poteva esser diminuita e sembrava d'altra parte già troppa e 
troppo lontana dalla verità: si vedeva che era bava dipinta, non nasceva na- 
turalmente dalla bocca del cane»). A conclusione il Possevino inserisce 
una oscura deduzione soggettiva. 1.Si tratta di Nicomaco e Filosseno; 
cfr. PLINIO, XXxv, 109 sg. 2. Si tratta di Nicofane; cfr. PLINIO, XXxV, 111: 
«Adnumeratur his et Nicophanes elegans ac concinnus ita ut venustate ei 
pauci comparentur. Cothurnus ei et gravitas artis multum a Zeuxide et 
Apelle abest» (FERRI, p. 183: «Tra questi pittori si annovera anche Nico- 
phanes, elegante ed armonico, tal che pochi si possono paragonare a lui 
per la leggiadria; sebbene egli rimanga assai al di sotto di Zeuxis e di 
Apelles per la grandiosità e la gravità dell’arte »). 3. Un ennesimo equivo- 
co: cfr. PLINIO, Xxxv, 20: «Parvis gloriabatur tabellis extinctus nuper in 
longa senecta Titedius Labeo praetorius, etiam proconsulatu provinciae 
Narbonensis functus, sed ea re in risu etiam contumeliae erat » (FERRI, pp. 
128 sgg.: «Si dilettava di piccoli quadretti Titedio Labeone, or ora morto 
dopo lunga vecchiaia, già pretore e proconsole della provincia Narbonense; 
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gesima Luna sacrificantes feriasque omni mense custodientes, quas 
icadas vocabant.' At quoniam praestantium imagines virorum pingi 
desierant, scribit fuisse apud maiores in atriis imagines, quae 
spectarentur; quae quidem erat (inquit) stimulatio ingens expro- 
brantibus tectis quotidie imbellem intrare in alienum triumphum.* 
Et nostrae (ait) aetatis insaniam non omittam. Nero princeps ius- 
serat colosseum se pingi, centum viginti pedum in linteo, incogni- 
tum ad hoc tempus. Ea pictura cum peracta esset, in Lamianis 
hortis accensa fulmine cum optima hortorum parte conflagravit. 
Haec pene ex Plinio.3 Cum quas Veneris, Atalantae, deorum falso- 
rum imagines ubique ab eximiis illis artificibus pictas et in eorum 
delubris et aedibus locatas, summis antea pretiis coémptas dicat, 
non senserit tamen hanc labem, nec Satanae intelligeret dolum, 
ista tum instillantem, et vero mundus quam maxime demersus in 
omni errorum atque perfidiae caeno iaceret.* 

Cum autem Plinius de coloribus nativis atque factitiis aliqua 
tradidisset, plasticen aggressus de ea egit, ut solet.* 

Extant vero Philostrati Lemnii sophistae Graeci, qui ante mille 


facendogli un sacrificio nel giorno della sua nascita e festeggiando la ricor- 
renza — detta icadi — ogni mese nel ventesimo giorno della luna. Ma poiché 
si era cessato di dipingere le immagini degli uomini illustri, scrive Plinio che 
gli antichi tenevano nei loro atrii dei busti, perché fossero veduti; ed era — 
dice — un forte stimolo, dal momento che la casa stessa rimproverava ogni 
giorno all’imbelle di partecipare ad un trionfo altrui. E non ometterò — ag- 
giunge — le follie dell’età nostra. Nerone aveva ordinato il suo ritratto, di 
proporzioni colossali, su una tela di centoventi piedi, cosa inaudita fino 
al suo tempo. Quel dipinto, terminato, fu colpito da un fulmine nei giar- 
dini Lamiani e vi bruciò con la miglior parte dei giardini stessi. Tutto ciò 
all'incirca da Plinio; il quale, mentre espone le immagini di Venere, di 
Atalanta e dei falsi dèi dipinte in ogni luogo da quegli insigni artisti e col- 
locate negli altari e nelle case dopo essere state acquistate a prezzo altis- 
simo, mai tuttavia sospetterebbe in ciò una vergogna, né vi vedrebbe l’in- 
ganno di Satana, che allora tutto ciò ispirava, né che in realtà il mondo in- 
tero giaceva sommerso nel fango dell’errore e della perfidia. 

Dopo aver dato qualche notizia sui colori naturali e artificiali, Plinio 
passa a trattare, secondo il suo modo, della plastica. 

Sopravvivono del sofista greco Filostrato di Lemno, che è vissuto mille- 


senonché la sun attività artistica gli fruttò irrisione e magari ignominia »). 
1. PLINIO, XXxv, I e gs. 2. PLINIO, XMvoxv, 6 e 7. 3. PLINIO, XXxv, SI sg. 
4. Sulla netta distinzione tra immagini pagane e cristiane cfr. PALEOTTI, 
pp. 183 sgg. 5. Sui colori cfr. PLINIO, xxxv, 30; sulla plastica PLINIO, 
XXXV, I51 SQg. 
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quadringentos annos vixit, Imagines, sive Eixévec,! Graecae, La- 
tinae, Gallicae, quas et Italicas fecit Ioannes Andreotius Lucensis, 
sed nondum emisit in lucem. Latinas olim fecit Stephanus Niger, 
quae et Mediolani editae sunt anno huius saeculi 1521 apud Ioan- 
nem Castellum.* Gallicas reddidit Blasius Vigenereus,* quibus ube- 
res addidit notationes eruditione quidem varia respersas, sed qui- 
bus Paracelsum laudet plus aequo, quique ubi agit de imagine 
insularum, multa ex Paracelso, ex Platonicis, ex fabulosis aliis colle- 
gerit, quae non ita ad pietatem recta ferant.* Ceterum inprimis spec- 
tat in id quod est in pictura praecipuum, nimirum inventionem, 
ordinem ac dispositionem, quam Graeci vocant ceconomiam, ex 
qua artis scientia, gratia et absolutio pendet. 

Blasius autem Vigenereus haec eadem sibi sic proposuit, ut 
quicquid reminisceretur earum rerum, quae ad artem picturae 
pertinent, attingeret: antiquam vero exponeret mythologiam, at- 
que eadem opera complures voces et locutiones cumularet. 

Sed cum (ut ad nos veniam) superioribus temporibus pingendi 


quattrocento anni fa, le Immagini o, con titolo greco, Iconi, che si possono 
leggere in lingua greca, latina e francese e che ha tradotte in italiano Gio- 
vanni Andreozzi di Lucca, ma non ancora pubblicate. Le tradusse molto 
tempo fa in latino Stefano Negro e le stampò nel 1521 a Milano l’editore 
Giovanni Castello. Le ha voltate in francese Blaise de Vigenère, aggiungen- 
dovi ricche annotazioni piene di varia dottrina, ma tuttavia troppo lodative 
nei confronti di Paracelso, dal quale, trattando della forma delle isole, e anche 
dai Platonici e da altri autori fantasiosi, ha preso molte cose che non sono le 
più adatte a far da sicura guida alla devozione. A parte questo, la trattazione 
si rivolge in primo luogo a ciò che nella pittura ha più importanza, ossia 
all'invenzione, all'ordine e alla diposizione, che i Greci chiamano econo- 
mia, dalla quale dipendono la scienza, la grazia e la perfezione dell’arte. 

Blaise de Vigenère si è proposto di far ciò in modo da raccogliere tutte 
le testimonianze relative alla pittura, esponendo anche l’antica mitologia e 
riunendo nella stessa opera molte voci e locuzioni tecniche. 

Ma (per venire ai nostri tempi), dopo essere decaduta e morta nei se- 


1. Il cosiddetto Filostrato Maggiore, nato forse verso la fine del II secolo 
d. C. Le Elxévec hanno goduto di una vasta fortuna nel Cinquecento; 
sono state ripubblicate in greco a Firenze nel 1517 e a Venezia nel 1535 
e nel 1550. 2. Stephani Nigri translationes: Philostrati Icones, Pythagorae 
Carmen aureum..., Mediolani 1521. 3. BLAISE DE VIGENERE, Les images 
ou tableaux de platte peinture des deux Philostrates sophistes grecs et les 
statues de Callistrate, Paris 1578. 4. Evidentemente il Possevino non ve- 
deva di buon occhio l’opera del medico, alchimista, cabalista Philip Au- 
reoì Theophrast Bombast von Hohenheim, detto Paracelso. 
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ars valde exolevisset, revixit hoc saeculo, quemadmodum fecere 
bonarum studia litterarum. Itaque de proportionibus Albertus Du- 
rerus pictor celebris Germanus,' et Pomponius Gauricus libro de 
Sculptura,* et alii non pauci egerunt; e quibus pingendi praecepta 
quaedam collegit Petrus Gregorius,* atque his quaedam de colo- 
rum usu, mox alia de sculptoribus, de statuariis fabris auri, aeris 
et reliquorum metallorum adiunxit: id utilitatis afferens, ubi de 
coloribus agit, ut colores, qui Latine exprimuntur, Gallice item 
exponat. 

Veruntamen quoniam praestat ut haec tractatio de coloribus 
altius intelligatur, laudaverim ut qui valent ingenio, legerent inte- 
gram exercitationem 325, quam adversus Cardanum Iulius Caesar 
Scaliger scripsit.t Agit enim accuratissime ac magno iudicio de 
essentia coloris; an lux sit forma colorum; an colores sint proprii 
elementorum; quid sit color, quaeve eius principia; quaenam di- 


coli passati, l’arte della pittura è risorta in questo secolo, così come hanno 
fatto gli studi letterari. Ecco infatti che il celebre pittore tedesco Albrecht 
Direr ha scritto sulle proporzioni, e Pomponio Gaurico nel libro sulla 
scultura, e così altri non pochi, dai quali raccolse alcune regole di pittura 
Pierre Grégoire, aggiungendovene altre sull’uso dei colori e notizie sugli 
scultori in marmo, in oro, in bronzo e in altri metalli; offrendo al lettore 
anche questa utilità, che, dove tratta dei colori, affianca ai loro nomi latini 
i corrispondenti francesi. 

Tuttavia, poiché è importante che questa trattazione sui colori sia com- 
presa più a fondo, consiglierei ai lettori più sagaci di leggere per intero 
l'esercitazione 325 che Giulio Cesare Scaligero ha scritto contro il Cardano. 
Vi tratta con grande diligenza e acutezza: dell’essenza del colore; se la luce 
sia la forma dei colori; se i colori siano propri degli elementi; che cosa sia 
il colore e quali i suoi princìpi; quale la divisione dei colori per sommi ge- 


1. Per Albrecht Dùrer cfr. pp. 39 sg. e nota 8. La teoria delle proporzioni, 
opera postuma (Vier Biicher von menschlicher Proportion, Nirenberg 1528) 
ebbe molte edizioni latine a Norimberga (1528, 1532, 1534) e a Parigi 
(1535, 1537, 1557). Fu tradotta in italiano solo nel 1591 da G. P. Gallucci 
a Venezia. 2. P. Gauricus. De Sculptura, Florentiae 1504; e cfr. p. 39 € 
nota 4. 3. Si tratta probabilmente di Pierre Grégoire di Tolosa, che 
pubblicò Syntaxes artis mirabilis, in libros septem digestae, per quas de 
omni re proposita . . . disputari... omniumque summaria cognitio haberi po- 
test..., Lugduni, apud A. Gryphium, 1583, e Commentaria in prolego- 
mena syntaxeon mirabilis artis, per quam de omnibus disputatur habeturque 
cognitio, authore D. P. G..., Lugduni 1583. 4. IuLit CAFSsAaRIS ScaLt- 
GERI De subtilitate ad Hieronymum Cardanum, Francofurti 1576, pp. 1029 
sgg. Il Possevino indica rapidamente gli argomenti di alcuni capitoli; cfr. 
pp. 1029 sg., 1032, 1034, 1036 sg. 
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visio colorum per summa genera; de quattuor primis coloribus; de 
colorum divisione in species; quaenam colorum nomina et unde. 

Praeter hos, venerunt ad meas manus duo qui de universa pin- 
gendi ratione paucos ante annos lingua Italica libros edidere: alter 
qui Figinus inscribitur, ab Gregorio Commanino canonico regulari 
Lateranensi editus, quo de picturae fine agitur, sitne hic id quod 
dicimus utile an delectabile; deinde de eius usu apud Christianos; 
quisve perfectior sit imitator, pictorne an poeta.! Alter est Ioannes 
Baptista Armeninus Faventinus, De veris picturae praeceptis, qui- 
bus agit de ratione pingendi loca et exprimendi personas.* Praefa- 
tione autem reprehendit artifices qui discipulos celant artis prae- 
cepta, usus colorum necessitatem ostendit, docet autem sine prae- 
ceptis longiorem esse ac interdum desperatam artem picturae.? Ce- 
terum primo libro disserit de sex pictoribus eximiis huius saeculi, 
Raphaéle Urbinate, Michaele Angelo Bonarota, Titiano, Antonio 
Corrigiensi, Sebastiano Veneto, Iulio Romano, Andrea Sartorio; 


neri; dei quattro primi colori; della divisione dei colori in specie; e quali 
siano i nomi dei colori e donde provengano. 

Oltre a questi autori, me ne sono capitati fra le mani due che pochi 
anni fa hanno pubblicato in lingua italiana dei trattati generali sulla pittura. 
Nel primo, intitolato I/ Figino e pubblicato dal canonico regolare Latera- 
nense Gregorio Comanini, si discute del fine della pittura e se questo sia 
l’utile o il diletto; poi del suo uso presso i cristiani, e chi sia più perfetto 
imitatore, il pittore o il poeta. Il secondo è il trattato De’ veri precetti della 
pittura del faentino Giovan Battista Armenini, dove si discute del modo di 
dipingere gli ambienti e di ritrarre le persone. Nella prefazione l’autore 
biasima gli artisti che nascondono ai discepoli le regole dell’arte, mostra la 
necessità dell'uso dei colori e avverte che, senza regole, l'apprendimento 
dell’arte è più lento e talvolta disperato. Per il resto, nel primo libro parla 
dei sei più insigni pittori di questo secolo, Raffaello da Urbino, Michelan- 
gelo Buonarroti, Tiziano, Antonio da Correggio, Sebastiano Veneziano, 
Giulio Romano, Andrea del Sarto; della dignità e grandezza della pittura; 


1. G. COMANINI, Il Figino overo del fine della pittura, ove, quistionandosi 
se | fine della pittura sia l’utile overo il diletto, si tratta dell’uso di quella nel 
Cristianesimo e si mostra qual sia imitator più perfetto e che più diletti, il 
pittore overo il poeta, Mantova 1591. 2. De’ veri precetti della pittura di 
M. Gio. BATTISTA ARMENINI da Faenza, libri tre ne’ quali con bell’ordine 
d’utili e buoni avertimenti, per chi desidera in essa farsi con prestezza eccel- 
lente, si dimostrano i modi principali del disegnare e del dipingere e di fare 
le pitture che si convengono alle condizioni de’ luoghi e delle persone, Ravenna 
1586. Il Possevino nella didascalia marginale cita la ristampa del 1587. 
L’esposizione dei vari capitoli segue per lo più le indicazioni dell’indice 
generale. 3. Pp. 3 sg., 5 S&g. 


ANTONIO POSSEVINO 5I 


de dignitate et ampliatione picturae; de graphidis necessitate; de 
picturae origine et partium eius distinctione; de institutione eo- 
rum qui picturae se dedunt. Ubi deinde usque ad primi libri finem 
de modo, quem Itali vocant maniera, de inventione, atque iterum 
de graphide agit. 

Secundo libro de variis luminibus, quae artifices graphidi adhi- 
bent, de recessuum et umbrarum distinctione sive discretione. Ite- 
rum de necessitate boni modi prius addiscendi, de picturis quae 
eminent aut aspectui occurrunt, deque iis partibus, quae occultan- 
tur, quae ab Italis nominantur scurzi, quasi decurtationes. De ho- 
minis mensura ex antiquis statuis desumpta, deque illorum ideis fa- 
cile formandis, de reliquis ad graphidem necessariis, de distinctio- 
ne et variis colorum speciebus, eorumque natura, mixtione et usu. 
De linteis, parietibus, tabulis aptandis ad picturas inducendas. De 
coloribus quibus oleum admiscetur, deque eorum compositione ac 
tritione, ne invicem confundantur aut laedantur. De necessitate 
historicae notitiae ac prudentiae pictoris.? 

Tertio libro, de distinctione atque convenientia picturarum pro 
ratione locorum et qualitate personarum. De industria pingendis 
basilicis, concamerationibus et fornicibus et quas vocant Itali tri- 


della necessità del disegno; dell’origine della pittura e della distinzione 
di essa in parti; dell’istruzione di coloro che si dedicano alla pittura. Poi, 
fino al termine del primo libro, del modo di dipingere, che in italiano si dice 
maniera, dell'invenzione, e ancora del disegno. 

Nel secondo libro egli tratta dei vari lumi che gli artisti usano nei loro 
disegni, e della distinzione dei ricetti e delle ombre; poi nuovamente della 
necessità d’imparare prima la buona maniera, delle pitture che spiccano o 
rilevano alla vista, e delle parti che alla vista si celano e che in italiano 
vengono dette scurzi, quasi scorciamenti. Parla anche della misura dell’uo- 
mo desunta dalle statue antiche, del modo di formare facilmente i modelli, 
delle altre cose necessarie al disegno, della distinzione e delle varie specie 
dei colori, della loro natura, mescolanza e uso. Poi della preparazione delle 
tele, delle pareti e delle tavole da dipingere; dei colori che si mescolano 
con l’olio, e di come comporli e pestarli, sì che non si confondano o si 
guastino; e della necessità che il pittore tratti le storie con buona infor- 
mazione e con cautela. 

Nel terzo libro tratta della distinzione e convenienza delle pitture se- 
condo i luoghi e la qualità delle persone; con quanta industria si debbano 
dipingere le chiese, le volte, gli archi, le tribune (come le chiamano in ita- 


1. Pp. 12 sgg., 37 SEE., 42 SEg., 44 SE8-, 59 SEE., 70 sgg. 2.Pp. 80 sgg., 
89 sgg., 93 SE&., 105 SEg., I19 SEg., 122 sgg., 136 sgg. 
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bunas, de sacellis item quaeve in iis pingenda sint. De ornamentis 
quibus antiqui bibliothecas exornabant. De antiqua ratione ac con- 
suetudine pingendi coenacula et cellas religiosorum atque sancti- 
monialium, quaeve in iis et a quibus pingenda sint. De picturis in 
palatiis, deque bonorum artificum exemplis, de variis ornamentis, 
de varietate, proportione picturarum et ornamentorum, ut qui- 
busque sint usui; de expressione vultuum naturali (ut aiunt), quaeve 
causa sit, cur qui praestantiores sunt in graphide, hi interdum mi- 
nus id assequantur. De chimeris, quas vocant grottesche, quonam 
modo pingendae sint. De picturis in hortis, villis; quaeve insinuan- 
da sint pictoribus, qui picturas ex aere vel ligno excisas imitantur, 
quid in scalis, atriis, musaeis, hypocaustis, balneis et alibi sit pin- 
gendum. Quid item in frontibus templorum, quidve prisci in fron- 
tibus domorum pingebant, quidve nobis esset in nostris pingen- 
dum, quive colores maxime huic picturae generi quadrent. Quibus 
virtutibus ac dotibus praeditus esse debeat pictor. Adduntur exem- 
pla celebrium pictorum veterum atque recentium: e quibus arti- 
fices perfici animo et arte possint. 

Tertio libro addit appendicem, qua auctor purgat sese eorum, 
quae sibi obiici possent.! 


liano), e anche le cappelle, e quali pitture vi si debbano dipingere. Parla 
poi degli ornamenti con cui gli antichi abbellivano le biblioteche; e del- 
l’antico modo e consuetudine di dipingere i refettòri e le celle dei religiosi 
e delle monache, e di ciò che vi deve esser dipinto, e da chi. Tratta inoltre 
delle pitture nei palazzi e degli esempi dei buoni artisti, dei vari ornamenti, 
della varietà, della grandezza delle pitture e degli ornamenti stessi, a se- 
conda dell’utilità di chi vi abita; dei ritratti del naturale (come dicono), e 
perché talvolta meno vi riescono coloro che più valgono nel disegno. Delle 
chimere, che chiamano grottesche, in che modo si debbano dipingere; delle 
pitture nei giardini e nelle ville, e di ciò che si deve consigliare ai pittori 
che imitano i disegni incisi in rame oo in legno, e che cosa si debba dipingere 
nelle scale, negli atrii, negli studi, nelle stufe, nei bagni e altrove. Espone 
poi ciò che gli antichi dipingevano nelle facciate dei templi e delle case, e 
che cosa dovremmo noi dipingere nei nostri, e quali colori si addicano in 
special modo a questo genere di pittura. E di quali virtù e doti il pittore deb- 
ba essere ornato. Aggiunge poi esempi di celebri pittori antichi e moderni, 
che possano aiutare gli artisti a divenire perfetti nell'animo e nell’arte. 

Il terzo libro si chiude con un’appendice in cui l’autore corregge gli er- 
rori che potrebbero essergli imputati. 


1. Pp. 147 SEg., 151 Sgg., 167 sgg., 170 Sgg., 173 S8g., 178 sgg., 183 sgg., 189 
Sgg., 193 SEg., 197 SEE., 201 sgg., 206 sgg., 230 Sgg. 
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Et haec quidem hi. Veruntamen quae Gabriel Palaeottus Cardi- 
nalis, zelo erga suum Archiepiscopatum impulsus, pio de imagini- 
bus libro egit, eiusmodi sunt, ut nemo futurus sit pictor, quem 
paeniteat eum attente legisse.' 

Quin etiam ante istos, quos commemoravimus, Ioan. Andreas 
Lilius Fabrianensis dialogum Alexandro Farnesio Cardinali,” et 
Bartholomaeus Ammanatus Florentinus insignis sculptor et pictor 
epistolam Academicis Graphidis, qui sua in patria degunt, emisit.? 
Dialogo Lilius errores atque, ut ille Italice vocat, abusus, qui in 
pingendis historiis committuntur, expendit. Agit deinceps cordatis- 
sime de extremo iudicio, quod vir alioquin praestans, deque aliis 
imaginibus, quas alii in principum etiam sacellis interdum pinxe- 
re: quibus lucubrationibus adtexit, quales esse debeant imagines 
sacrae. Inter alia vero haec tradit lectu et observatu dignissima. 


Questo è quanto ci offrono gli autori citati. Ma ciò che il cardinale 
Gabriele Paleotti, spinto dall’ardente amore per la sua diocesi, ha scritto 
nel suo devoto libro sulle immagini, è di tale importanza che nessun pit- 
tore si pentirà mai di averlo letto con attenzione. 

In verità, prima di questi che ho ricordato per ultimi il fabrianese Gio- 
vanni Andrea Gilio pubblicò un dialogo dedicato al cardinale Alessandro 
Farnese, e il fiorentino Bartolommeo Ammannati, scultore e pittore egre- 
gio, una lettera agli Accademici del Disegno, che risiedono nella sua città. 
Il Gilio nel suo dialogo passa in rassegna gli errori e, come egli li chiama in 
italiano, gli abusi che si commettono nel dipingere storie. Critica poi saga- 
cemente il Giudizio Finale dipinto da un uomo per altri rispetti ammirevole, 
e altre immagini dipinte da altri artisti talvolta anche nelle cappelle dei 
prìncipi; ed ha aggiunto come devono essere, secondo lui, le immagini sacre. 
Tutte considerazioni, tra molte altre, degnissime di essere lette e seguite. 


1. G. PALEOTTI, Discorso intorno alle imagini sacre e profane, diviso in cinque 
libri, dove si scuoprono varti abusi e si dichiara îl vero modo che cristianamente 
si doveria osservare nel porle nelle chiese, nelle case et in ogni altro luogo. 
Raccolto e posto insieme ad utile delle anime per commissione di Monsignore 
Illustrissimo e Reverendissimo Card. Paleotti Vescovo di Bologna. Al popolo 
della città e diocese sua, Bologna 1582. 2. Due dialogi di M. Giovanni 
AnpREA GitIo da Fabriano. Nel primo de’ quali si ragiona de le parti morali 
e civili appertenenti a’ letterati, cortigiani et ad ogni gentil huomo, e l'utile 
che i Prencipi cavano dai letterati. Nel secondo si ragiona degli errori de’ 
Pittori circa l’historie, con molte annotazioni fatte sopra il Giudizio di Mi- 
chelangelo et altre figure, tanto de la vecchia quanto de la nova Cappella; 
et in che modo vogliono esser dipinte le Sacre Imagini... All'Illustriss. e 
Reverendiss. Mons. il Cardinale Farnese, in Camerino 1564. 3. Lettera di 
messer BARTOLOMEO AMMANNATI, architetto e scultore Fiorentino, agli ono- 
ratissimi Accademici del Disegno, Firenze 1582. 


II 
ARTI E SCIENZE 


À documentare nel Cinquecento l’antico dissidio tra «scienza» e 
«arte», necessario sfondo delle contemporanee e più concrete di- 
spute sulle «arti», abbiamo scelto brani del matematico Luca Pa- 
cioli, del pittore e incisore Iacopo de’ Barbari, di Leonardo, del 
medico-filosofo-astrologo tedesco Agrippa di Nettesheim, degli ari- 
stotelici Varchi e Castelvetro, nonché del controriformista Raffaele 
Borghini. Ne risulta una problematica composita, alimentata dai 
codici più diversi. 

Citazioni da Aristotele e Averroè, dalla Sapienza e da Sant'Ago- 
stino possono attestare, secondo il toscano Pacioli, che l’elemento 
essenziale della realtà è la matematica teorica, ma l’esempio pli- 
niano di Archimede a Siracusa conforta ad una applicazione pratica 
della geometria, ad esempio nell’arte militare (si pensi ai prece- 
denti di Francesco di Giorgio Martini e del Valturio). D’altra parte, 
su un piano categoriale, la prospettiva, di cui la pittura fa parte, 
appare al Pacioli degna del Quadrivio, e ad avvalorare tale promo- 
zione servono non solo gli aneddoti artistici pliniani, ma, ciò che 
più importa, il Cenacolo di Santa Maria delle Grazie. 

I primi capitoli del trattato leonardesco segnano al riguardo un 
trapasso essenziale (cfr. Luporini, Chastel). Il Vinci, movendo 
semplicemente dalla propria consapevolezza, abbandona ogni appi- 
glio erudito e, come è noto, considera la scienza un discorso mentale 
che non può prescindere dall’esperienza. La pittura combina ap- 
punto i due aspetti — conoscitivo e sperimentale — in modo singo- 
larissimo, giacché, legata all'ingegno individuale, è unica e irripe- 
tibile; ed è la scienza per eccellenza, assorbendo, nel senso della 
relatività quantitativa e qualitativa, non solo la prospettiva, ma 
anche la filosofia, la geometria, l’aritmetica, la cosmologia: di tutte 
la più utile, perché di tutte la più comunicabile. Tali affermazioni, 
pur rifacendosi ai precedenti dell’Alberti e dell'ambiente lombardo 
— di cui lo stesso Pacioli è stato protagonista —, rompono le conven- 
zioni in vista di una indagine abnorme e soggettiva; e il supera- 
mento di ogni richiamo teologico (Chastel) o meramente teorico, 
e l'apprezzamento della qualità individuale dello sperimentare sem- 
brano garantire anche alla teoresi di Leonardo il registro irripeti- 
bile da lui assegnato al fare artistico. 

Il veneto Iacopo de’ Barbari nella sua «divertente» (Schlosser) 
lettera all’elettore di Sassonia del 1g01 circa (Kirn) mostra preoc- 
cupazioni più modeste. A lui preme solo di affermare l’importanza 
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della pittura in senso economico e sociale, e a tal fine si appella a 
Plinio, e specialmente a Vitruvio, per proclamare la propria arte 
«ottava» tra le liberali. 

Ogni gerarchia e distinzione non ha più senso per Enrico Cor- 
nelio Agrippa, che nel suo De incertitudine et vanitate scientiarum 
del 1530 condanna arti e scienze come corruttrici dell'animo umano. 
Soprattutto Platone, Sant'Agostino, San Paolo suggeriscono ora gli 

‘ argomenti per avvalorare uno slancio mistico esente da complica- 
zioni culturali. L’asino è l'emblema della perfezione cristiana e la 
sua nobiltà viene prestigiosamente comprovata da testimonianze 
bibliche (ad esempio l'asino della capanna di Betlemme), antiche 
(Valerio Massimo ecc.) e religiose (San Germano). Lo scettico ed 
equivoco ragionare, che si compiace di dimostrazioni solennemente 
protratte, e la predilezione per il paradosso vistoso piacquero a 
Lodovico Domenichi, che pubblicò nel 1547 la versione italiana 
dell’opera e nel 1549 il suo estroso Della nobiltà delle donne, non 
ignaro del precedente De nobilitate foeminei sexus, pubblicato dal- 
l’Agrippa a Colonia nel 1532 e poi tradotto da Alessandro Piccolo- 
mini presso Gabriel Giolito a Venezia nel 1549. Una siffatta pene- 
trazione in ambiente lagunare ebbe forse altre conseguenze: le 
bislacche argomentazioni di Anton Francesco Doni, ad esempio, 
non appaiono indifferenti alle lusinghe del cabalista tedesco. 

Nell’Italia centrale intanto la disputa sul primato delle arti im- 
pegna gli artisti più qualificati, i quali, proprio perché esponenti 
di parte, non hanno, come vedremo, alcuna simpatia per le defini- 
zioni teoriche. Il rapporto arte-scienza è ormai destinato alle sole 
cure dei dotti, tra i quali primeggia per larga informazione e scru- 
polo dimostrativo Benedetto Varchi. Nella lezione tenuta all’Ac- 
cademia Fiorentina nel 1547 egli sente il dovere di premettere alle 
argomentazioni dei pittori e degli scultori contemporanei defini- 
zioni obiettive ed esaurienti, che consentano poi, di fronte alle 
ragioni degli antagonisti, una deduzione obiettiva. Armato di con- 
cetti aristotelici, egli definisce «eterno » e «non-eterno », «naturale» 
e «artificiale», «arte» e «scienza», puntando sul fatto che, mentre 
la nobiltà dell’una, cioè dell’arte, dipende dal fine, quella dell'altra, 
cioè della «scienza», deriva dal soggetto. L’Etica a Nicomaco, più 
volte esplicitamente invocata (cfr. Klein), consente in tal modo una 
diversa valutazione dell’arte. Non si tratta più di opporre i pregi 
o i limiti della speculazione teorica a quelli di un’attività sperimen- 
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tale (Pacioli, Leonardo), né di riqualificare la pratica facendo ri- 
corso alla scienza (Iacopo de’ Barbari), ma di giudicare l’arte se- 
condo componenti, oltre che conoscitive, morali. 

Abbandonata l’astrattezza istituzionale e mitologica del Qua- 
drivio, il problema arte-scienza da individuale (Leonardo) si fa so- 
ciale. In questa accezione la dissertazione varchiana viene trascritta 
quasi alla lettera da Raffaele Borghini, che le preoccupazioni con- 
troriformistiche inducono ad applicarsi alla censura degli eccessi 
più che alla teoria. E Lodovico Castelvetro, cui preme soltanto 
puntualizzare la situazione della seconda metà del secolo (1561- 
1565 circa), nel porre in rapida evidenza le «prove dimostrative» 
dell’arte e della scienza e i loro abiti diversi, sottolinea nello stesso 
metro aristotelico la necessità, per l’arte, di essere utile e onesta. 


LUCA PACIOLI 


«Mathematice enim scientie sunt in primo gradu certitudinis, et na- 
turales sequuntur eas». Sonno, commo è dicto, le scientie e mathe- 
matici discipline nel primo grado de la certezza, e loro sequitano tut- 
te le naturali. E senza lor notitia fia impossibile alcun’altra bene in- 
tendere, e nella Sapientia ancora è scripto «quod omnia consistunt in 
numero, pondere et mensura», cioè che tutto ciò che per lo universo 
inferiore e superiore si squaterna, quello de necessità al numero, 
peso e mensura fia soctoposto.* E in queste tre cose l’Aurelio Au- 
gustino in De civitate Dei dici el summo opefici summamente esser 
laudato, perché in quelle «fecit stare ea que non erant». Per la cui 
amorevile exhortatione comprendo molti, de tal fructo suavissimo 
de utilità ignari, doversi dal to[r]pore e mental sonno exveghiare e 
con ogni studio e solicitudine inquirer quelle al tutto darse, e fia 
cagione in esse el seculo al suo tempo renovarse, e con più realità 
e presteza in cadun lor studio de qualunche scientia a la perfection 
venire.3 E oltra la fama e degna commendatione, a V(ostra) D(ucal) 
Celsitudine in suo excelso dominio acrescerà probità non poca in 
suoi cari familiari e dilecti subditi, sempre a la defension de quello 
al tutto parati, non manco che per la propria patria el nobile inge- 
gnoso geometra e dignissimo architetto Archimede fesse. El qual 
(commo è scripto) con sue nove e varie inventioni de machine per 
longo tempo la cità siracusana contra l'impeto e belicoso successo 
de’ Romani, finché apertamente per Marco Marcello d’expugnarla 
cercaron, salvò incolume.4 


Dalla Divina proportione . . . [1497], Venetiis 1509, abbiamo trascelto dei 
passi iniziali (ff. 2, 5), nei quali l’autore esalta la matematica come fonda- 
mento non solo della scienza, ma anche dell’architettura, della musica e 
della prospettiva. 1. Cfr. la dedica del trattato a Ludovico Maria Sforza, 
f. 1 v.: «De le [cose] vere, commo afferma Aristoteles et Averrois, le nostre 
mathematici sonno verissime e nel primo grado de la certeza, e quelle 
sequitano ogni altre naturali». Cfr. anche LeonARDO, f. 1 v., qui citato a 
p. 71. Si trapassa così dalla matematica teorica alla sperimentale; cfr. C. 
LUPORINI, La mente di Leonardo, Firenze 1953, p. 12. 2. .Sap., 11, 21: 
«Omnia in mensura et numero et pondere disposuisti »; cfr. anche Isiporo, 
Etym., 111, Iv. 3. Cfr. ALBERTI, p. 54: «M’avidi in nostra industria e dili- 
genzia, non meno che in beneficio della natura e de’ tempi, stare il potere 
acquistarsi ogni laude di qual si sia virtù». 4. Cfr. PLINIO, VII, 125: 
« Grande et Archimedi geometricae ac machinalis scientiae testimonium M. 
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E per quotidiana experientia a V(ostra) D(ucal) Celsitudine non 
è ascosto (avenga che per molti anni già la clarissima sua paterna 
memoria a l’Italia tutta e a l’una e l’altra Galia transalpina e cisal- 
pina ne fosse auctore, preceptore e norma) che la deffensione de 
le grandi e piccole republiche, per altro nome arte militare appellata, 
non è possibile senza la notitia de geometr[i]a, arithmetica e pro- 
portione egregiamente poterse con honore e utile exercitare.' E 
mai niun degno exercito finalmente, a obsidione o defensione de- 
putato, de tutto proveduto se po dire, se in quello non se trovi 
ingegnieri e novo machinatore particular ordinato commo poco 
inanze del gran geometra Archime<ni>de a Seracusa dicto habiamo. 
Se ben se guarda generalmente, tutte sue artegliarie, prendise qual 
volglia, commo bastioni e altri repari, bombarde, briccole, trabochi, 
mangani, rohonfe e baliste,* catapulte, arieti, testudini, grelli, gatti,* 
con tutte altre inumerabili machine, ingengni e instrumenti sem- 
pre con forza de numeri, mensura e lor proportioni se trovaranno 
fabricati e formati. Che altro sonno rocche, torri, revelini, muri, an- 
temuri, fossi, turioni e merli, mantelecti e altre fortezze nelle terri, 
cità e castelli, che tutta geometria e proportioni con debiti livelli e 
archipendoli librati e asettati?* Non per altro sì victoriosi furon li 
antichi Romani, commo Vegetio,5 Frontino® e altri egregii auctori 


Marcelli contigit interdicto, cum Syracusae caperentur, ne violaretur unus, 
nisi fefellisset imperium militaris imprudentia» (FERRI, p. 281: «Gran- 
diosa testimonianza della scienza geometrica e meccanica di Archimede fu 
l’editto di Marcello che proibiva, nella presa di Siracusa, di arrecar danno 
alla persona di lui solo; senonché l’ignoranza militare frustrò gli ordini»). 
1. Sull’importanza della geometria, aritmetica e proporzione nella archi- 
tettura militare cfr. MARTINI, p. 294, e VALTURIO, pp. 4, 30 sgg. 2. Sulle 
bombarde cfr. MARTINI, pp. 220 sg., 418 sgg.; sulle briccole, MARTINI, pp. 
204, 223, 272; sui trabochi, MARTINI, pp. 204, 227, 272 sg.; sui mangani, 
MARTINI, pp. 222, 227; sulle rolonfe, cioè ranfe, VALTURIO, p. 226; sulle 
baliste, VALTURIO, pp. 262 sg., MARTINI, pp. 6, 10, 204, 222 Sg., 243, 272, 
417, 422. 3.Sulle catapulte cfr. MARTINI, pp. 6, 222 sg.; sugli arieti, 
MARTINI, pp. 6, 222 sg., 417, 422; sulle testudini, VALTURIO, pp. 278 sgg.; 
sui gatti, MARTINI, pp. 203, 216, 232, 274. 4. Sui revelini cfr. MARTINI, 
pp. II sg., 212 sg.; sui mantelletti, MARTINI, pp. 223 sg., 229. Per l’archi- 
pendolo cfr. ancora MARTINI, pp. 114, 129, 217, 271. 5. FLavius VEGE- 
TIus RENATUS, Epitoma rei militaris, di cui si segnalano le edizioni di Roma 
1487, di Pescia 1488, di Roma 1494, e le traduzioni veneziane del 1525, 
1540 e 1551. 6.SexTus IuLIus FRONTINUS, Strategemata, la cui princeps 
fu pubblicata a Roma nel 1487 a cura di E. Silber e poi ristampata nel 
1494 € 1497. Nel 1495 apparve una edizione a Bologna e nel secolo succes- 
sivo si registrano non meno di dieci edizioni, 
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scrivano, se non per la gran cura e diligente preperatione de inge- 
gnieri e altri armiragli da terra e da mare, quali senza le mathematici 
discipline, cioè arithmetica, geometria e proportioni, lor sufficientia 
non è possibile, le quali cose a pieno le antiche ystorie de Livio, 
Dionisio, Plinio e altri le rendano chiare e manifeste. Da le quali 
Ruberto Valtorri, peritissimo ariminese, quelle ch’è in la degn’ope- 
ra sua De instrumentis bellicis intitulata e a lo illustre S. Sigismondo 
Pandolfo dicata, tutte trasse.® E de dicte machine e instrumenti 
ad literam, commo in suo libro dicto ariminese pone, e de molte 
altre più asai la felicissima memoria del congionto e stretto affine 
de Vostra Celsitudine, Federico Feltrense, illustrissimo duca de 
Urbino, tutto el stupendo edificio del suo nobile e admirando palaz- 
zo in Urbino, circumcirca da piede in un fregio de viva e bella pie- 
tra, per man de dignissimi lapicidi e scultori ordinatamente feci 
disporre. 


Questo vocabulo mathematico, excelso Duca, fia greco derivato 
da [. . .], che in nostra lengua sona quanto a dire disciplinabile, e al 
proposito nostro per scientie e discipline mathematici se intendano 
arithmetica, geometria, astrologia, musica, prospectiva, architectura 
e cosmographia, e qualunc’altra da queste dependente. Non di 
meno, communamente per li savi le quatro prime se prendano, 
cioè arithmetica, geometria, astronomia e musica, e l’altre fienno 
dette subalternate, cioè da queste quatro dependenti. Così vol Pla- 
tone* e Aristotele* e Ysidoro in le sue Ethimologie,5 e ’1 Severin 
Boethio in sua Arithmetica.? Ma el nostro iudicio, benché imbecille 


r. RoBErTUS VALTURIUS, De re militari, Veronae 1472. 2. Per le macchine 
nei bassorilievi urbinati e la loro origine valturiana cfr. C. PROMIS, Trattato 
d'architettura civile e militare di Francesco di Giorgio Martini, Torino 1841, 
pp. 28 sg., e C. MALTESE, in MARTINI, p. XLII: «Le ‘‘macchine’’ di Valturio 
dovettero essere a lungo apprezzate, se appaiono accanto ad altre tipica- 
mente martiniane nei bassorilievi che ornavano i dossali dei sedili esterni 
del Palazzo Ducale di Urbino (oggi i 71 rilievi — uno è andato distrutto — 
sono conservati nel Museo) e che furono riprodotti a stampa dal BIANCHINI 
[Memorie concernenti la città di Urbino, Roma 1724]... Ciò significa che 
solo da poco tempo i concetti martiniani avevano avuto modo di esser 
conosciuti e di farsi valere, e che, inoltre, l’opera del Valturio doveva es- 
sere venuta a conoscenza di Francesco e in qualche misura averne stimo- 
lato la fantasia ». Vedi ancora pp. xLvV, 268 sgg., 288 sg. 3. Rep., 525 sgg., 
Leg., vil, 20 (317e-818). 4. Nella Politica, 1337b sgg., Aristotele racco- 
manda di insegnare ai fanciulli musica, grammatica, ginnastica e disegno. 
5. Etym., i, 1. 6. De institutione arithmetica, II, 42 sgg. 
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e basso sia, o tre o cinque ne constregni, cioè arithmetica, geome- 
tria e astronomia, excludendo la musica da dicte per tante ragioni 
quante loro da le 5 la prospectiva, e per tante ragioni quella agion- 
gendo a le dicte quatro, per quante quelli a le dicte nostre 3 la mu- 
sica. Se questi dicano la musica contentare l’udito, uno d’i sensi na- 
turali, e quella el vedere, quale tanto è più degno quanto egli è prima 
porta a l’intellecto;* se dichino quella s’atende al numero sonoro e a 
la mesura importata nel tempo de sue prolationi, e quella al numero 
naturale secondo ogni sua diffinitione e a la mesura de la linea 
visuale; se quella recrea l’animo per l’armonia, e questa per debita 
distantia e varietà de colori molto delecta; se quella suoi armoniche 
proportioni considera, e questa le arithmetici e geometrici.* E bre- 
viter, excelso Duca, finora e già son più anni che questo nel capo 
me tenzona. E da nullo ciò m'è facto chiaro, perché più quatro 
che tre o cinque. Pur existimo tanti savi non errare; e per lor dicti 
la mia ignoranza non si svelle. Oimè, chi è quello che, vedendo 
una ligiadra figura con suoi debiti liniamenti ben disposta, a cui 
solo el fiato par che manchi, non la giudichi cosa più presto divina 
che humana?? E tanto la pictura immita la natura quanto cosa dir 
se possa.* El che agli ochi nostri evidentemente apare nel prelibato 
simulacro de l’ardente desiderio de nostra salute, nel qual non è pos- 
sibile con magiore atentione vivi li Apostoli immaginare al suono de 
la voce de l’infallibil verità, quando disse: « Unus vestrum me tra- 
diturus est». Dove con acti e gesti l’uno a l’altro e l’altro a l’uno con 
viva e afflicta admiratione par che parlino, sì degnamente con sua 
ligiadra mano el nostro Lionardo lo dispose.: Commo de Zeuso e 
Parrasio se leggi in Plinio De picturis, che siando a contrasto del 
medesimo exercitio con Parrasio, sfidandose de penello, quello feci 
una cesta d’uva con suoi pampane inserta, e posta in publico gli 


1. Cfr. Isinoro, Etym., x1, 1: «Hi [oculi] inter omnes sensus viciniores 
animae existunt», e LEONARDO, ff. 4v., 7, 31. 2. Per il numero sonoro cfr. 
Isiporo, Etym., III, xxII. A proposito di questa proposta di sostituzione 
della musica con la prospettiva cfr. CHASTEL-KLEIN, p. 41 nota 21. 3. Cfr. 
ALBERTI, p. 97, sui «movimenti soavi e grati». 4. Cfr. gli elogi della pit- 
tura di LEONARDO, ff. 2v., 3 sgg., e dei corrispondenti del Varchi: VASARI 
e PoNTORMO, nella sezione v di questa raccolta. 5. Sul Cenacolo leonarde- 
sco vedi anche PACIOLI, f. Ir.: «... legiadro de l’ardente desiderio de no- 
stra salute simulacro nel degno e devoto luogo de corporale e spirituale 
refectione del sacro templo de le Grazie de sua mano penolegiato». Cfr. 
G. Bossi, Del Cenacolo di Leonardo da Vinci, Milano 1810, p. 13: «Il primo 
ne’ cui scritti veggo lodata questa pittura è frate Luca Paciolo . ..». 
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ucelli vinse commo a vera a sé getarse; e l’altro feci un velo. Alora 
Zeuso disse a Parrhasio, avendolo ancor lui posto in publico e cre- 
dendo fosse velo che coprisse l’opera sua facta a contrasto: « Leva 
via el velo e lascia vedere la tua a ognuno, commo fo la mia»; e 
così rimase vincto.® Perché se lui li ucelli animali irrationali, e 
quello uno rationale e maestro ingannò sé, forse el gran dilecto 
e ’1 summ’amore a quella (benché di lei ignaro) non m’inganna. 
E universalmente non è gentile spirito a chi la pictura non dilecta, 
quando ancor l’uno e l’altro animal rationale e irrationali a sé 
alice.* Onde con questo ancor mi starò, s’altro non vene, che le sien 
tre principali e l'altre subalternate, over cinque, se quelli la musica 
connumerano, e per niente mi pare la prospectiva da postergare, 
conciosia ch’ella non sia de men laude degna. E son certo, per non 
essere articolo de fede, me sirà tolerato.* E questo quanto al dicto 
nome aspeti. 


1. PLINIO, Xxv, 65. Cfr. VARCHI, p. 38, Pino, pp. 112 sg., DOLCE, pp. 182 
sg. 2.Sul diletto della pittura, che soddisfa gli animali e gli uomini, 
gl’intendenti e i non intendenti, cfr. CASTIGLIONE, p. 124, VASARI, p. 61, 
Doc, pp. 162 sg. 3. Di fronte alla difesa categoriale della prospettiva 
da parte del matematico Pacioli, si ricordino le ben diverse argomentazioni 
di PIERO DELLA FRANCESCA, pp. 128 sgg., e ALBERTI, pp. 59 Sgg- 
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IACOPO DE’ BARBARI 


DE LA ECELENTIA DE PITURA 


AI divo Fedrico ducha de Sansonia, eletor del sacro imperio ro- 
mano, principe gloriosisimo, Iacopo de Barbari de la ecelentia de 
pitura. 


La excelentia e sotilità de le arte, quela ha fato i loro artìfici glo- 
riosi, illustrissimo Principe, conciosia che con ese arte han trovado 
i costumi e la vita racionale a li homeni e da lì ancora monstrato la 
via a la immortalitade, la qual s[e]mpre sarà congniossuda da crea- 
ture mortale mentre sequerano la disciplina de queste sette lucerne, 
come gramatica, dialetica, retoricha, musica, aritmetica, giometria, 
astronomia, da le quale procede la theologia, la philosofia con sue 
divine speculatione, ancora l’efeto de le giure civile e canonice, le 
qual fa li homeni dotadi de ogni prudencia." E nase da queste arte 
de tanto beneficio, le qual da li antiqui philosofi con el consenti- 
mento di prìncipi e inperadori per le profonde profonditade furno 
fate arte liberale.” E fu constituido che fuseno operade solo da no- 
beli homeni,* aciò che sua excelentia non fuse mendichada per 
substancia de la vita, come è a questi zorni tra miserabili pedagogi 
innobili e indoti, li quali non augumenta, anti smenuise le gracie 
de la natura.* Per la cui causa mi son moso a scriver ala illustrissi- 
ma Vostra Signoria, degnissimo eletor de l’imperio romano, ve- 
dendo voi massime deletar de le discipline de le arte e de le opere de 
inzegnio, massime de pittura, la qual apresso di antiqui fu a tanta 
excellencia per esser sotillisima de artificio e oltra le arte liberale una 
natura exanimata.* E senza ese arte non pol essere pitura probabile 


1. Si noti la diversa scelta che delle arti fa il pittore a confronto di quella 
del matematico Pacioli. Iacopo de’ Barbari si attiene qui al Quadrivio ed al 
Trivio più accreditati; cfr. P. RAJNA, Le denominazioni Trivium e Quadri- 
vium, in «Studi Medievali», 1 (1928), pp. 4 sgg., P. O. KRISTELLER, The 
modern System of the Arts, JHI, xt (1951), p. 507. 2. Cfr. ancora P. O. 
KRISTELLER, loc. cit. 3. Probabile contaminazione pliniana; cfr. PLINIO, 
XXXV, 77, e la nota za p. 69. 4. La rivalutazione istituzionale delle arti 
induce lo scrittore ad amare constatazioni sociali sul presente, condi- 
vise, ma in altro senso, dal Vasari alla fine del Proemio della terza parte 
delle Vite (cfr. le nostre pp. 32 sg.). 5. Sull’apprezzamento delle arti fi- 
gurative nell’antichità cfr. le precisazioni di P. O. KRISTELLER cit., pp. 
504 sgg. Nella riqualificazione della pittura si noti la definizione di na- 
tura exanimata, che da un lato rinvia a VITRUVIO (VII, 5,1: «Pictura imago 
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fata da pitori, se non sarà periti nelle sopradite arte, prima nella 
giometria, po’ aritmetica, lequal due necessita nelle commensura- 
cione de proportione, ché non pol essere proporcione senza nu- 
mero, né pol essere forme senza giometria.' 


Adonque, se’ pitori vorà con qualque rason exprimere le specie 
de natura, convien che intenda numero e mensura masime neli 
homeni, li qualli se forma con forme e numeri perfeti.* Ancora 
neli [...] e ne li edefici, per i qualli hoporta eser periti ne la archi- 
tetura, ala qual necesita la musica e masime la philosofia per co- 
gniosere la natura de’ lochi, la condicion de’ venti, la influencia 
del’aere, la natura de’ arbori, la disposicion de’ sassi e loro virtude 
per distribuir nelli edificii, secondo quelli son posti a l’oriente o 
ocidente, al meridiano over setentrione.? La musica necessita a 


fit eius, quod est seu potest esse, uti homines, aedificia, naves, reliquarum- 
que rerum e quibus finitis certisque corporibus figurata similitudine su- 
muntur exempla »; FERRI, p. 269: «La pittura è l’immagine di ciò che è o 
può essere: come uomini, edifici, navi e anche di altre cose, delle quali si 
traggon copie, a norma di somiglianza, entro corpi ben noti e definiti »), 
dall’altro a LEONARDO (f. 4: «Chi biasima la pittura biasima la natura, 
perché l’opere del pittore rapresentano l’opere d’essa natura»), ma soprat- 
tutto aspira ad una decorosa e ingenua dignità. 1. Anche Iacopo de’ Bar- 
bari, come già il Pacioli per l’arte militare, cerca di riqualificare la pittura 
per le sue qualità scientifiche. Cfr. ALBERTI, pp. 103 sg., LEONARDO, ff. 1 
seg. 2.Peril problema delle proporzioni numeriche nel Quattro e Cin- 
quecento cfr. WITTKOWER, pp. 151 sg.: «Secondo l’Alberti misurare signi- 
fica trovare una ‘‘quantitatum certa et constans adnotatio, qua partium 
alterius ad alteram inter sese atque singularum ad totam corporis longitu- 
dinem habitudo et correspondentia percipitur ad numerumque redigitur”. 
Questo principio può verificarsi esaminando i numerosi studi leonardeschi 
sulle proporzioni del corpo umano. In tutti Leonardo ha usato esclusiva- 
mente proporzioni numeriche. Misurava e confrontava le proporzioni di 
una parte del corpo con un’altra e ne fissava i rapporti in piccoli numeri 
interi, come 1:2e1:3». 3. Cfr. ViTRUVIO, 1, 1, 3: «[Occorre che l’ar- 
chitetto] litteratus sit, peritus graphidos, eruditus geometria, historias com- 
plures noverit, philosophos diligenter audierit, musicam scierit, medicinae 
non sit ignarus, responsa iurisconsultorum noverit, astrologiam coelique 
rationes cognitas habeat » (FERRI, p. 35: «Occorre [che chi si professa archi- 
tetto] conosca la scrittura, sia esperto di disegno e di geometria, sappia 
storia e mitologia, s’intenda di filosofia, conosca la musica, non sia ignaro 
della medicina, abbia cognizione della giurisprudenza, nonché dell’astro- 
logia e dei computi celesti »); I, 1, 7: «Philosophia vero perficit architectum 
animo magno et uti non sit adrogans, sed potius facilis, aequus et fidelis, 
sine avaritia, quod est maximum; nullum enim opus vere sine fide et casti- 
tate fieri potest; ne sit cupidus neque in muneribus accipiendis habeat 
animum occupatum, sed cum gravitate suam tueatur dignitatem bonam 
famam habendo; et haec enim philosophia praescribit. Praeterea de rerum 
natura, quae graece puatodoyla dicitur, philosophia explicat. Quam necesse 
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cogniossere i lochi, si queli son muti o habia bona resonancia per 
la composicion de’ tempi, per la distribucion de portego del teatro 
lapideo, ancora per le palestre, aben che fu consuetudine greca e 
non latina, e per le corte, dove se hano a disputare le cause civile.* 
Oltra di questo necesita la poesia per la invention de le hopere, la 
qual nase da gramatica e retorica, ancor dialetica. E de istorie con- 
vien essere pitori copiosi.* Ma ala setima, che è astronomia, a questa 
maxime bisognia haver diligencia nella pitura, perché da lei nasse 
la fisonomia e la chiromancia per la virtù delle stelle, le qual su la 
supreficia de li homeni segniano sue influencie masime ne la faza 
e ne le mane, e questo bisognia che ’ pitori intenda per distribuir 
1 segni nelli homeni secondo che hano a exprimere nelle historie 
over poesie.3 Ma da po’ queste siencie noviter necessita la philo- 
sofia secondo li testi de Aristotile De anima, dove trata come le spe- 


est studiosius novisse, quod habet multas et varias naturales quaestiones, 
ut etiam in aquarum ductionibus; incursibus enim et circumitionibus, et 
librata planitie expressionibus spiritus naturales aliter atque aliter fiunt, 
quorum offensionibus mederi nemo poterit, nisi qui ex philosophia princi- 
pia rerum naturae noverit» (FERRI, p. 39: «La filosofia poi rende l’archi- 
tetto magnanimo; e che non sia presuntuoso, ma, all’opposto, condiscen- 
dente, equo, fedele e, ciò che è più, senza avarizia; giacché nessun’opera 
può esser fatta seriamente senza fedeltà e senza onestà. Non sia avido di 
guadagno e non si preoccupi di ricever regali e onori, ma con gravità di- 
fenda la sua dignità e il suo buon nome; questo infatti insegna la filosofia 
morale. Ma la filosofia — quella che i Greci chiamarono @uetodoyla o filo- 
sofia naturale, tratta anche della natura delle cose, la quale è necessario 
conoscere anche meglio, perché contempla varie questioni naturali, come, 
ad esempio, nelle condotte d’acqua; nei corsi, infatti, e nei giri e negli 
zampilli dal piano orizzontale si formano naturalmente correnti d’aria ora 
in un senso ora nell’altro, ai cui urti nessuno potrà ovviare, che non cono- 
sca i principi della fisica »). Vedi anche la nota 1 a p. 69. 1. Cfr. ViTRU- 
VIO, I, 1,8 e 9. 2. Cfr. VITRUVIO, I, I, 4: «Litteras architectum scire 
oportet, uti commentariis memoriam firmiorem efficere possit ...»;1, 1,5: 
«Historias autem plures novisse oportet, quod multa ornamenta saepe in 
operibus architecti designant, de quibus argumentis rationem, cur fece- 
rint, quaerentibus reddere debent» (FERRI, p. 35: «L'architetto deve avere 
un’istruzione letteraria per poter rafforzare la propria memoria con libri 
ed appunti»; p. 37: «Deve poi conoscere molte storie, perché gli architetti 
raffigurano spesso negli edifici molti ornamenti di cui debbono saper spie- 
gare la ragione simbolica»). 3. Cfr. VITRUVIO, I, 1, 10: «Ex astrologia 
autem cognoscitur oriens, occidens, meridies, septentrio, etiam caeli ratio, 
aequinoctium, solstitium, astrorum cursus; quorum notitiam si quis non 
habuerit, horologiorum rationem omnino scire non poterit » (FERRI, p. 41: 
« Dall’astrologia poi si conosce l’oriente, l'occidente, il mezzogiorno, il set- 
tentrione e la disposizione del cielo, l’equinozio, il solstizio e il corso degli 
astri; delle quali cose chi non ha cognizione non potrà mai sapere il calcolo 
degli orologi a sole»). Dalla problematica astronomica dell’architettura si 
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cie pervengono ali ochi e como la natura de’ razi, per saper ponere le 
materie su le supreficie de le tabule raxe.' Ma mancando queste 
inteligiencie supradite a’ pitori, le sue hopere saran inprobabille e 
false, come a questi zorni si vede le piture, perché l’arte è mendi- 
chada da homeni innobeli, perrò non pol venir ala excellencia 
come fu di Apele e de li altri nel tempo di Alexandro; non che 
mancha li inzegni, ma mancha la comoditade e la nobilitade, ché 
a tempo di Alexandro non poteva excercitar la pitura se non homeni 
nobeli de sangue e de richeze, ai quali non bisogniava premio de sue 
piture ma solo laude, e quelli potea con delligencia l’animo quieto 
disponer ale hopere; ma hozi tuto è el contrario.* De che, illu- 
strissimo Principe eletor de l’imperio romano, potete considerare in 
questi pochi precepti la excellencia de la pitura, come è una natura 
exanimata, la qual crea visibile quello che la natura crea palpabile 
e visibile.* E ben meritamente se po seder nele arte liberale per la 
suprema, come quella che cinge tute le altre in sé, ché quando li 
homeni hano investigado la natura de le cose nel numero, ne le for- 
me, ne le virtude, mancha poi crearle, e questa creacione è la 
pitura, sì ben che merite in sé libertade, come fu dispossto far da 
li antiqui Romani, avegnia che fusse interrotto da milicie overo 
guere che sogionse, sì che rimase inliberale fino a questo zorno.* 

La qual sol spera che per la illustrissima Signoria Vostra, come 
patricio de le virtude e de le arte de inzegnio, sarà conduta nel se- 
nato romano, e dimonstrada davanti l’imperio sua excelencia, la 
qual non dubita per i suoi meriti e autoritade de Vostra Signoria 
eser fata la otava arte liberale et eser levada de la mendicacione et 
eser posta in man de nobeli homeni, che la posi glorificare.5 E spera 


passa a quella della pittura. Per le fonti della fisiognomica astrologica cfr. 
CHAsTEL-KLEIN, pp. 16 sgg. 1.A nobilitare la propria arte il pittore ri- 
corre alla citazione dei requisiti vitruviani dell’architetto e del De anima di 
Aristotele, senza ricordare il famoso elogio albertiano, che addirittura su- 
bordina l’architettura alla pittura (cfr. ALBERTI, p. 77). 2. Cfr. PLINIO, 
XXXV, 77, ALBERTI, p. 80, CASTIGLIONE, p. 122. Ancora l’antitesi tra passato 
e presente (cfr. p. 66 e la nota 4). 3. Ancora la natura exanimata (cfr. p. 
66 e la nota 5), che ora si distingue per le sue prerogative visive, le quali 
verranno poi avvalorate dalla disputa sul primato della pittura e del- 
la scultura (cfr. la sezione v). 4. Cfr. PLINIO, XXxv, 19, ALBERTI, p. 79. 
5. Cfr. CHasTEL-KLEIN, p. 41 nota 21: «La revendication du statut libéral 
est très fréquente, indispensable méme, dans tous les éloges des arts visuels; 
mais le terme de ‘‘huitième art’’ n’est guère prononcé, peut-étre parce que 
trop précis. Le seul cas dont nous ayons connaissance avant 1504 est une 
lettre de Iacopo de' Barbari... Gauricus, trop attaché aux traditions uni- 
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ancora per Vostra Signoria, illustrissimo eletor de sacro romano 
imperio, inpetrar questa gracia et autoritade, che qualun darà ho- 
pera a essa pitura, se non sarà perito ne le sopra dite intelligencie, 
non la possi exprimere sopra tabule né con preciosi colori. E se- 
quendo questo per causa de la illustrissima Vostra Signoria, essa 
pitura vi promete laude de eterna memoria. Valete. 


versitaires, refuse lui-méme ...les conséquences logiques de son propos 
[‘‘An non satis visae tibi sunt sorores septem, nisi et octavam adoptave- 
ris ?’’]». 1. Nell’argomentare ingenuo e cavilloso si profilano chiaramente 
le nuove aspirazioni sociali ed economiche dell’artista. 


LEONARDO 


I 
SE LA PITTURA È SCIENZIA O NO 


Scienzia è detto quel discorso mentale il qual ha origine da’ suoi 
ultimi principii, de’ quali in natura null’altra cosa si può trovare 
che sia parte d’essa scienzia, come nella quantità continua, cioè 
la scienzia di geometria, la quale, cominciando dalla superfizie de’ 
corpi, si trova avere origine nella linea, termine di essa superfizie; 
et in questo non restiamo sattisfatti, perché noi conosciamo la linea 
avere termine nel punto, et il punto esser quello del quale null’altra 
cosa po esser minore. Adonque il punto è il primo principio della 
geometria, e niuna altra cosa può essere, né in nattura, né in mente 
umana, che possa dare principio al punto... 

Nissuna umana investigazione si può dimandare vera scienzia, 
se essa non passa per le matematiche dimostrazioni; e se tu dirai 
che le scienzie che principiano e finiscono nella mente abbiano 
Verità, questo non si concede, ma si niega per molte raggioni: e pri- 
ma, che in tali discorsi mentali non accade esperienzia, sanza la 
quale nulla dà di sé certezza.* 


II 


QUALE SCIENZIA È MECCANICA, 
E QUALE NON È MECCANICA 


Dicono quella cognizione essere meccanica la quale è partorita 
dall’esperienzia, e quella essere scientifica che nasse e finisse nella 


I. Codex Urbinas Latinus 1270, f. 1, databile 1500-1505, secondo C. PE- 
DRETTI, Leonardo da Vinci on Painting. A lost Book [Libro A], Berkeley and 
Los Angeles 1964, p. 177. 1. Anche Pigro DELLA FRANCESCA, p. 65, e 
ALBERTI, p. 55, all’inizio dei loro trattati affrontano la definizione del punto. 
Per il valore di scienza vedi anche VARCHI, pp. 100 sgg. di questa sezione. 
Per la quantità continua e la quantità mentale vedi anche LEoNARDO, f. 18: «Se 
tu dirai le scienzie non mecaniche sono le mentali, io ti dirò che la pittura 
è mentale e ch'ella, sì come la musica e geometria, considera le proporzioni 
delle quantità continue, e l’aritmetica delle discontinue; questa considera 
tutte le quantità continue e le qualità delle proporzioni d’ombre e lumi e 
distanzie nella sua prospettiva». 2. Cfr. PACIOLI, p. 61 di questa sezione. 
3. Su questo particolare valore della esperienza cfr. Nicco FASOLA, p. 9, e 
CHastTEL-KLEIN, Léonard, pp. 33 sg. — II. Codex Urbinas Latinus 1270, 
f. 19, databile 1500 circa secondo C. PEDRETTI, op. cit., p. 178. 
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mente, e quella essere semimeccanica che nasse dalla scienzia e fi- 
nisie nella operazione manuale. Ma a me pare che quelle scienzie 
sieno vane e piene d’errori le quali non sonno nate dall’esperienzia, 
madre d’ogni certezza, e che non terminano in nota esperienzia, 
cioè che la loro origine, o mezzo, o fine, non passa per nessun de’ 
cinque sensi.' E se noi dubbitiamo della certezza di ciascuna cosa 
che passa per li sensi, quanto maggiormente dobbiamo noi dubbi- 
tare delle cose ribelle ad essi sensi, come dell’esenzia de Dio e del- 
l’anima e simili, per le quali sempre si disputa e contende . . .è Ma le 
vere scienzie son quelle che la sperienzia ha fatto penetrare per li 
sensi, e posto silenzio alle lingue de’ litiganti, e che non pasce di 
sogno li suoi investigatori, ma sempre sopra li primi veri e noti 
principii procede successivamente e con vere seguenzie insino al 
fine, come si dinota nelle prime matematiche, cioè numero e mi- 
sura, dette arismetica e geometria, che trattano con somma verità 
della quantità discontinua e continua.3 Qui non si arguirà che due 
tre faccino più o men che sei, né che un triangolo abbia li suoi an- 
goli minori di duoi angoli retti, ma con etterno silenzio resta di- 
strutta ogni arguizione, e con pace sono fruite dalli loro divoti, il 
che far non possono le buggiarde scienzie mentali. E se tu dirai 
tali scienzie vere e note essere de spezie di meccaniche, imperò che 
non si possono finire se non manualmente, io dirò il medesimo di 
tutte l’arti che passano per le mani delli scrittori, la quale è di spe- 
zie di dissegno, membro della pittura; e l'astrologia e l'altre passano 
per le manuali operazioni, ma prima sono mentali com'è la pittura, 
la quale è prima nella mente del suo specculatore e non po pervenire 
alla sua perfezzione senza la manuale operazione.* Della qual pittu- 
ra li suoi scientifici e veri principii, prima ponendo che cosa è 
corpo ombroso, e che cosa è ombra primitiva ed ombra derivativa, e 


1. Cfr. il diverso punto di vista del VARCHI, pp. 6 sgg., 24 sg. 2. Cfr. 
VASARI, 1550, p. 565: «E tanti furono i suoi capricci [di Leonardo], che, 
filosofando de le cose naturali, attese a intendere la proprietà delle erbe, 
continuando et osservando il moto del cielo, il corso de la luna e gli anda- 
menti del sole. Perilché fece ne l’animo un concetto sì eretico, che e’ non 
si accostava a qualsivoglia religione, stimando per avventura assai più lo 
esser filosofo che cristiano ». CHAsTEL-K.LEIN, Léonard, p. 208, commenta- 
no: «Dans le manuscrit du Cod. Urb. cet alinéa a été barré à une date 
inconnue par un lecteur respectueux de la théologie ». 3. Cfr. ancora CHa- 
STEL-KLEIN, Léonard, pp. 33 sg. 4. Sul significato di meccanico cfr. VAR- 
CHI, p. 18. Quanto all’astrologia cfr. la nota 3 a pp. 68 sg.; quanto al- 
l’arte degli scrittori cfr. LEONARDO, f. 8. 
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che cosa è lume, cioè tenebre, luce, colore, corpo, figura, sito, re- 
mozione, propinquità, moto e quiete, le quali solo con la mente si 
comprendono senza opera manuale; e questa fia la scienzia della 
pittura, che resta nella mente de’ suoi contemplanti, della quale 
nasce puoi l’operazione, assai più degna della predetta contempla- 
zione o scienzia.* 


III 
COMINCIA DELLA SCULTURA, E S’ELLA È SCIENZIA O NO 


La scultura non è scienzia, ma è arte meccanichissima, perché 
genera sudore e fatica corporale al suo operatore; e solo basta a 
tale artista le semplici misure de’ membri e la natura delli movimenti 
e posati, e così in sé finisse dimostrando a l’occhio quel che quello 
è, e non dà di sé alcuna admirazione al suo contemplante, come fa la 
pittura, che in una piana superfizie per forza de scienzia dimostra 
le grandissime campagne con li lontani orizonti.* 


IV 


QUALE SCIENZIA È PIÙ UTILE, ET IN CHE CONSISTE 
LA SUA UTILITÀ 


Quella scienzia è più utile della quale il suo frutto è più com- 
municabile, e così per contrario è meno utile [quella] ch'è meno 
communicabile.* La pittura ha il suo fine communicabile a tutte le 
generazioni de l’universo, perché il suo fine è subietto della virtù 
visiva, e non passa per l’orechio al senso comune col medesimo 
modo che vi passa per il vedere. Adonque questa non ha bisogno 
de interpreti de diverse lingue, come hanno le lettere, e subito ha 
satisfatto alla umana spezie, non altrimenti che si facciano le cose 
prodotte dalla natura. E non che alla spezie umana, ma alli altri 
animali, come s’è manifestato in una pittura imitata da un padre di 
famiglia, alla quale faceva carezze li piccioli figlioli che ancora era- 


1. Sono gli argomenti della quinta parte del Libro di Pittura, LEONARDO, 
ff. 175 sgg. — III. Codex Urbinas Latinus 1270, f. 20, databile 1500 circa 
secondo C. PEDRETTI, op. cit., p. 178. 2. Cfr. ALBERTI, pp. 79 sg., CASTI- 
GLIONE, p. 126, e ancora LEONARDO, ff. 23v., 28. — IV. Codex Urbinas 
Latinus 1270, f. 2v., databile 1500-1505 secondo C. PEDRETTI, op. cit., p. 
177. 3. Sulla comunicabilità dell’arte cfr. VARCHI, pp. 13 sg., 32. Per le 
prerogative, in questo senso, della pittura cfr. ALBERTI, pp. 80 sg. 
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no nelle fascie, e similmente il cane e gatta della medesima casa, 
ch’era cosa maravigliosa a considerare tale spectacolo.* 

La pittura rapresenta al senso con più verità e certezza l’opere 
de natura, che non fanno le parole o le lettere, ma le lettere rapre- 
sentano con più verità le parole al senso, che non fa la pittura. Ma 
diremmo essere più mirabile quella scienzia che rapresenta l’opere 
de natura, che quella che rapresenta l’opere de l’operatore, cioè l’o- 
pere degli omini, che sono le parole, com'è la poesia e simili, che 
passano per la umana lingua.* 


Vv 
DELLE SCIENZIE IMITTABILI 


Le scienzie che sonno imitabilli in tal modo che con quelle il 
discepolo si fa eguale all’auttore, e similmente fa il suo frutto, 
queste sonno utili allo immitatore, ma non sonno de tanta eccellen- 
zia, quanto sono quelle che non si possono lasciare per eredità come 
l’altre sustanzie. Infra le quali la pittura è la prima; questa non s’in- 
segna a chi natura nol concede, come fan le matematiche, delle 
quali tanto ne piglia il discepollo, quanto il maestro gli ne legge. 
Questa non si copia come si fa le lettere, che tanto vale la copia 
quanto l’origgine.* Questa non s’inpronta come si fa la scultura, 
della quale tal è la impressa qual è la origine, in quanto alla virtù 
de l’opera.5 Questa non fa infiniti figlioli come fa li libri stampati; 
questa sola si resta nobile, questa sola onora il suo autore, e resta 
preziosa e unica, e non partorisce mai figlioli equali a sé. E tal 
singolarità la fa più eccellente che quelle che per tutto sonno pu- 
blicate.$ 


1. L’esempio segue la solita casistica pliniana. 2. L’ALBERTI, p. 80, aveva 
affermato: «Anzi la natura medesima pare si diletti di dipigniere...». — 
V. Codex Urbinas Latinus 1270, f. 3, databile 1500-1505 secondo C. PE- 
DRETTI, Op. cit., p. 176. 3. Come nel rapporto arte-scienza Leonardo in- 
siste sull’elemento individuale e creativo della esperienza, così ora arti- 
cola il problema dell’imitazione puntando sulla qualità dell’ingegno. Cfr. 
a tale proposito ALBERTI, pp. 105 sg. 4. In quanto che nelle lettere il 
fatto espressivo non è legato alla grafia. 5. Tale virtù è intesa, evidente- 
mente, in senso compositivo. Il ragionamento semplicistico pone sullo 
stesso piano la creazione letteraria e quella scultoria. 6. Per la pittura 
l’unicità qualitativa corrisponde sempre a quella formale. 
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VI 


COME LA PITTURA ABBRACCIA TUTTE LE SUPERFIZIE 
DE’ CORPI, E IN QUELLE S’ASTENDE 


La pittura sol s’astende nelle superfizie de’ corpi, e la sua pro- 
spettiva s'’astende ne l'accrescimento e decrescimento de’ corpi e 
de’ lor colori; perché la cosa che si rimove dall’occhio perde tanto 
di grandezza e de colore quanto l’aquista de remozione. Adonque la 
pittura è filosofia, perché la filosofia tratta de moto aumentativo 
e diminutivo, il quale si trova nella sopradetta proposizione; della 
quale faremo la conversa e diremo: la cosa veduta da l'occhio aqqui- 
sta tanto de grandezza e notizia e colore, quanto ella diminuisse lo 
spazio interposto infra essa e l’occhio che la vede.' 

Chi biasima la pittura, biasima la natura, perché l’opere del 
pittore rapresentano l’opere d’essa natura, e per questo il detto 
biasimatore ha carestia de sentimento.” 

Si prova la pittura essere filosofia perché essa tratta del moto 
de’ corpi nella prontitudine delle loro azzioni, e la filosofia ancora 
lei s'astende nel moto.* Tutte le scienzie che finiscono in parolle 
hanno sì presto morte come vita, eccetto la sua parte manuale, 
cioè lo scrivere, ch’è parte mecanica.* 


VII 


COME LA PITTURA ABBRACCIA LE SUPERFIZIE, FIGURE 
E COLORI DE’ CORPI NATURALI, E LA FILOSOFIA SOL 
S’ASTENDE NELLE LOR VIRTÙ NATURALI 


La pittura s’astende nelle superfizie, colori e figure de qualonque 
cosa creata dalla natura, e la filosofia penetra dentro alli medesimi 
corpi, considerando in quelli le lor proprie virtù, ma non rimane 


VI. Codex Urbinas Latinus 1270, ff. 3v.-4, databile 1500-1505, secondo C. 
PEDRETTI, op. cit., p. 177. 1. Anche Leonardo cerca di accreditare la 
pittura facendo ricorso alle altre scienze (cfr. PAcIOLI e IacoPo DE’ Bar- 
BARI), ma in questo caso la citazione della filosofia si giustifica nella esi- 
genza di sperimentazione, di cui l’artista ha lasciato tante prove grafiche e 
testuali. 2. Cfr. ALBERTI, p. So. 3. Sul rapporto filosofia-arti cfr. diver- 
samente VARCHI, p. 24. 4. Cfr. pp. 71 sgg. di questa sezione e nota 4 di 
pP.- 72. — VII. Codex Urbinas Latinus 1270, f£. 4, databile 1500-1505 secon- 
do C. PEDRETTI, op. cit., p. 177. 
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satisfatta con quella verità che fa il pittore, che abbraccia in sé la 
prima verità di tali corpi, perché l’occhio meno se inganna.' 


VIII 


COME CHI SPREZZA LA PITTURA NON AMA LA FILOSOFIA 
NÉ LA NATURA 


Se tu sprezzarai la pittura, la quale è sola imitatrice de tutte 
l’opere evidenti de natura, per certo tu sprezzarai una sottile in- 
venzione, la quale con filosofica e sotile speculazione considera 
tutte le qualità delle forme: mare, siti, piante, animali, erbe, fiori, 
le quali sonno cinte d'ombra e lume.* E veramente questa è scienzia 
e legitima figlia de natura, perché la pittura è partorita da essa 
natura; ma, per dir più corretto, diremmo nipota de natura, perché 
tutte le cose evidenti sonno state partorite dalla natura, delle quali 
cose è nata la pittura. Adonque rettamente la chiamaremo nipota 
d’essa natura e parente d’Iddio.* 


IX 


COME LA SCIENZIA DELLA ASTROLOGIA NASCE DA L’OCCHIO, 
PERCHÉ MEDIANTE QUELLO È GENERATA 


Nissuna parte è nella astrologia che non sia uffizio delle linee 
visuali e della prospettiva figliola della pittura; perché il pittore è 
quello che per necessità de la sua arte ha partorito essa prospettiva, 
e non si po fare per sé senza linee, dentro alle quali linee s’inchiu- 
dono tutte le varie figure de’ corpi generati dalla natura, sanza le 
quali l’arte del geometra è orba.t E s’el geometra riduce ogni su- 
perfizie circondata da linee alla figura del quadrato, et ogni corpo 
alla figura del cubo; e l’aritmettica fa il simile con le sue radici 
cube e quadrate; queste due scienzie non s’astendono se non alla 
notizia della quantità continua e discontinua, ma della qualità non 


1. Con analogo ragionamento Leonardo ha subordinato alla pittura le pa- 
role e le lettere (cfr. p. 74 e la nota 2). — VIII. Ms. Ashburnham 2038, f. 
20, databile 1492 circa secondo C. PEDRETTI, op. cit., p. 177. 2. Cfr. la 
sezione vI di questo volume. 3. Traslato in senso positivo della mime- 
si platonica (cfr., ad esempio, Rep., 602d). — IX. Codex Urbinas Latinus 
1270, f. 7v., databile 1500-1505 secondo C. PEDRETTI, Op. cit., p. 177. 
4. Anche la geometria e l’astrologia vengono a dipendere dalla prospettiva, 
ossia dalla pittura. Cfr. pp. 71 sgg. di questa sezione. 
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si travaglia, la qual è bellezza de l’opere de natura et ornamento 
del mondo.* 


Xx 
PERCHÉ LA PITTURA NON È CONNUMERATA NELLE SCIENZIE 


Perché gli scrittori non hanno auta notizia della scienzia della 
pittura, non hanno possuto descriverne li gradi e parti di quella, 
e lei medesima non si dimostra col suo fine nelle parole; essa è 
restata, mediante l’ignoranzia, indietro alle predette scienzie, non 
mancando per questo di sua divinità. E veramente non senza 
caggione non l’hanno nobilitata, perché per sé medesima si nobilita 
senza l’aiutto de l’altrui lingue, non altrimente che si facciano 
l’eccellenti opere di natura.* E se li pittori non hanno di lei de- 
scritto e ridottola in scienzia, non è colpa della pittura. Ella non è 
per questo meno nobile, poscia che pochi pittori fanno professione 
di lettere, perché la lor vita non basta ad intendere quella. Per que- 
sto aremmo noi a dire che le virtù delle erbe, pietre e piante non 
sieno in essere perché gli uomini non l’abbino conosciute? Certo 
no, ma diremo esse erbe restarsi in sé nobili senza l’aiutto delle 
lingue o lettere umane.3 


1. Dalla quantità alla qualità; cfr. la nota 3 a p. 74. — x. Codex Urbinas La- 
tinus 1270, f. 19, databile 1500 circa secondo C. PEDRETTI, op. cit., p. 178. 
2. Equazione pittura-natura in senso ancora diverso (cfr. la nota 2 a p. 75), 
in opposizione ai letterati. 3. Si riafferma la svalutazione delle lingue e 
delle lettere nei confronti della pittura; cfr. pp. 73 sg. 
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DE SCIENTIIS IN GENERALI 


Vetus opinio est, et ferme omnium philosophantium concors et 
unanimis sententia, qua arbitrantur scientiam quamlibet homini 
ipsi pro utriusque captu ac valore nonnihil divinitatis adferre, ita 
ut saepe ultra humanitatis limites in deorum beatorum choros 
eos referre possint. Hinc varia illa et innumera scientiarum enco- 
mia prodierunt, quibus unusquisque eas artes atque disciplinas, in 
quibus iam diuturno exercitio ingenii sui vires exacuit, non minus 
ornato quam longo sermone nititur omnibus anteferre et vel supra 
caelos ipsos extollere.® Ego vero alius generis persuasus rationibus, 
nil perniciosius, nil pestilentius hominum vitae animarumque no- 
strarum saluti posse contingere arbitror, quam ipsas artes ipsasque 
scientias. Ideoque converso ordine agendum censeo et scientias 
ipsas non tantis praeconiis extollendas, sed magna ex parte vitu- 
perandas esse mea opinio est, nec ullam esse quae careat iusta 


Delle scienzie in generale. — Antica opinione, e quasi concorde e comune 
sentenzia è di tutti i filosofi, per la quale credono ciascuna scienza portare 
non so che di divinità all'uomo, secondo la qualità e ’1 valore dell’una e 
dell’altro; di maniera che spesse volte sovra l’uso mortale gli possano sol- 
levare al consorzio degli dèi. Di qui ne nacquero quelle diverse et infinite 
lodi delle scienze, con le quali ciascuno si sforza, con non meno ornato che 
lungo parlare, porre inanzi l’altre et inalzare sopra il cielo quelle arti e 
discipline, nelle quali per continuo essercizio ha già sottigliato le forze del 
suo ingegno. Nondimeno io, mosso per ragioni d’altra sorte, son d’opi- 
nione che non possa accadere cosa di maggiore danno e più pestifera alla 
vita degli uomini et alla salute dell’anime nostre, di quel che sono l’arti e 
le scienze istesse. Laonde giudico che si debba andare con ordine diverso, 
e l'opinione mia è che le scienze non si debbano inalzare con tante lodi, 
ma più tosto per la maggior parte vituperare, e che non ve ne sia al- 
cuna la quale sia senza giusta censura di riprensione, né che per sé me- 


Del De incertitudine et vanitate scientiarum, Anversa 1530, e della tradu- 
zione italiana di Lodovico Domenichi, pubblicata a Venezia nel 1547, 
diamo qui i capitoli 1 e cir e la Conclusione dell’opera. 1. Allude pro- 
babilmente alle dispute cinquecentesche ed anche precedenti; cfr. La 
disputa delle arti nel Quattrocento, a cura di E. GARIN, Firenze 1947, e 
P. O. KRISTELLER, The modern System of the Arts, JHI, x1I (1951), pp. 


518 sg. 
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reprehensionis censura, neque rursus, quae ex se ipsa laudem ali- 
quam mereatur, nisi quam a possessoris probitate mutuatur.' 

Ea autem modestia hanc sententiam meam a vobis accipi volo, 
ut me nec alios velle reprehendere qui diversum sentiunt, nec mihi 
aliquid arrogare insolentius putetis. Itaque mihi in hoc a reliquis 
dissentienti veniam dabitis, donec a singulis per ordinem literarum 
facultatibus hanc sententiam auspicabimur, non vulgaribus dun- 
taxat argumentis et a superficie rerum sumptis, sed rationibus 
firmissimis et ex intimis rerum visceribus eductis, non illa Demo- 
sthenis aut Chrysippi arguta eloquentia, quae mihi sacras literas 
profitenti opprobrio esset futura, tanquam adulationes amanti, si 
fucos dicendi sequar. Nam loqui proprie, non eloqui, et rei verita- 
tem, non sermonis ornatum, sacrarum literarum professorem in- 
tendere decet. Non enim in lingua, sed in corde veritatis sedes est. 
Nec interest in dicendis veris quali sermone utamur, mendacium 
enim eloquentia verbisque phaleratis indiget, ut possit hominum 
mentibus insinuari; veritatis autem sermo, ut scribit Euripides,” 
simplex existit, non quaerens fucum nec pigmenta. 

Quod si ergo assumptum negotium absque omni eloquentiae 


desima meriti lode veruna, se non in quanto n’acquista dalla bontà di chi 
la possiede. 

Desidero bene che questo mio parere sia preso da voi con quella mode- 
stia, che non crediate ch’io voglia riprendere gli altri che sono di contraria 
opinione, né a me troppo insolentemente arrogare cosa alcuna. A me 
dunque darete perdono, se in questo io discordo dagli altri, fin che io avrò 
dato principio a tale opinione da tutte le scienze per ordine delle lettere, 
non pure con argomenti volgari e tolti dalla superficie delle cose, ma con 
fermissime ragioni e tratte dalle intime medolle: non già con alcuna arguta 
eloquenza di Demostene o di Crisippo, la quale sarebbe cosa vergognosa 
a me che faccio professione delle sacre lettere; quasi ch'io amassi le adula- 
zioni, seguendo le vanità del dire. Percioché un professore della sacra scrit- 
tura propriamente dee ragionare, e non con eloquenza, e seguire la verità 
della cosa e non l’ornamento del parlare; perché non nella lingua, ma nel 
cuore è la sedia della verità. E non importa, a ragionare il vero, che parlare 
usiamo: percioché la menzogna ha bisogno d’eloquenza e di parole limate, 
accioché possa penetrare nelle menti degli uomini, ma il ragionamento del- 
la verità, come scrive Euripide, è semplice e non desidera lisci né colori. 

Dunque, se io nelle delicatissime orecchie vostre imprimerò il negozio 


1. Cfr. invece le varie classificazioni delle arti proposte dal VARCHI, pp. 
104 sg. di questa sezione. 2. Phoen., v. 469. 
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flore (quae ea ipsa quoque nunc a nobis, etiam non tam negligenda, 
quam damnanda erit) vestris delicatissimis auribus offendam, ea 
vos precor feratis patientia, qua Romanus ille imperator quondam 
cum exercitu constitit, ut audiret mulierculam, atque Archesilaus 
rex interdum audire voluit raucos et inamoenae vocis homines, 
quo audiens postea eloquentes, plus caperet delectamenti.! Memi- 
neritis illius Theophrasti sententiae, apud maximos quosque et 
elegantissimos viros etiam rudes loqui posse, dummodo fide et ra- 
tione loquantur. Atque ne quasi oscitantes vos auribus pendere 
sinam, quibus vestigiis et indiciis veluti canibus hanc narratam 
opinionem meam venatu deprehenderim, nunc proferam in me- 
dium; si modo id vos prius commonuero, scientias omnes tam ma- 
las esse quam bonas, nec aliam nobis supra humanitatis metam af- 
ferre deitatis beatitudinem, nisi illam forte, quam antiquus ille Ser- 
pens pollicebatur primis parentibus, inquiens: «Eritis sicut dii, 
scientes bonum et malum». In hoc itaque Serpente glorietur, qui 
gloriatur se scire scientiam, quod probe factitasse legimus Ophites 
haereticos, qui serpentem in sacris suis colebant, dicentes ipsum in 
paradiso virtutis cognitionem induxisse.* Astipulatur istis Platonica 
historia, Theutum quendam humano generi infensum daemonem 


da me tolto senza alcun fiore d’eloquenza, la quale anch'ella non pure è 
da essere riputata da noi, ma biasmata, pregovi a voler sopportare ciò con 
quella pazienzia, con la quale già quello imperator romano si fermò con 
l’essercito per ascoltare una donniciuola; e ’1 re Archesilao volse talora 
udire uomini rochi e di voce sgarbata, accioché nell’udire poi gli eloquenti 
maggior diletto sentisse. Ricordaretevi ancora di quella sentenza di Teo- 
frasto, ch’anco gli uomini rozzi posson ragionare alla presenza dei più savi 
e più valorosi, pur che favellino con fede e con ragione. E per non lasciarvi 
sbadigliando porger l’orecchie, ora vi porrò innanzi con quali vestigi et 
indicii, a guisa di cani, io abbia giunto questa mia già detta opinione: se 
prima io v’avrò fatto sapere che tutte le scienze sono così cattive come buo- 
ne, e che a noi non reccano sopra il termine della umanità altra beatitudine 
di deità; se forse ella non è quella che l’antico Serpente prometteva ai primi 
padri nostri, quando gli disse: « Voi sarete come dèi; e conoscerete il bene 
e ’1 male». Vantinsi dunque in questo Serpente coloro che si gloriano 
di sapere la scienza: come si legge che ben fecero gli Ofiti eretici, i quali 
adoravano il Serpente ne’ suoi sacrifici, dicendo che egli aveva introdotto 
la cognizione della virtù nel paradiso. Con questo si conforma l’istoria di 
Platone, che un certo demonio Theuto, inimico al genere umano, fu il 


1. L’imperator è naturalmente Traiano. 2. Setta gnostica, che vedeva nel 
Serpente il promotore della conoscenza umana del bene e del male. 
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scientias primum excogitasse, non minus offensivas quam utiles, 
ut prudentissime disseruit ille totius Aegypti rex Thamus de scien- 
tiarum ac literarum inventoribus.' Hinc est quod grammatici ple- 
rique daemones quasi scientes exponunt; sed esto, has fabulas suis 
poétis philosophisque relinquamus, et non sint alii scientiarum in- 
ventores, quam homines: atque illos scimus fuisse pessimae gene- 
rationis filios, filios, inquam, Cain, et de quibus vere dictum est: 
«Filii huius saeculi prudentiores sunt filiis lucis in generatione 
hac ».” 

Si itaque nunc scientiarum inventores homines sunt, nonne om- 
nis homo mendax, nec est qui faciat bonum usque ad unum? Sed 
esto, rursus sint homines aliqui boni, nihil scientiae ipsae bonitatis, 
nihil veritatis habebunt, nisi quantum ab ipsis inventoribus vel 
possessoribus mutuantur vel acquirunt. Nam si in malum quem- 
piam inciderint, noxiae erunt, illumque eo malo reddent deterio- 
rem, ut perversum grammaticum, vaniloquum poétam, menda- 
cem historicum, rhetorem palponem, memoriographum ostenta- 
torem, litigiosum dialecticum, sophistam perturbatorem, linguacem 
Lullistam, arithmeticum sortilegum, lascivum musicum, impudi- 
cum saltatorem, geometram iactatorem, cosmographum erronem, 


primo che ritrovò le scienze, non meno dannose che utili, come pruden- 
tissimamente disse Thamo re d’Egitto, ragionando degli inventori delle 
scienze e delle lettere. Di qui viene che molti grammatici espongono que- 
sta parola demoni quasi sapienti; ma comunque si sia, lasciamo oggimai 
le favole a poeti et a filosofi e rendiamoci certi che non furono altri inven- 
tori di scienze che uomini, e sappiamo che questi tali furono figliuoli di 
pessima generazione, sì come quei che nacquero di Cain e dei quali s’intese 
quella parola: « I figliuoli di questo secolo sono più savi dei figliuoli della 
luce in questa generazione». 

Se dunque gli inventori delle scienze furono uomini, non è ogni uomo 
bugiardo, né vi è pur uno che faccia bene? Ma diciamo che vi siano alcuni 
uomini buoni, ie scienze però non avranno in lor punto di bontà né di 
verità, se non per aventura ciò che n’acquistano dagli inventori e da quei 
che le posseggono. Percioché s’elle s’abbattono in qualche ribaldo, elle 
saranno nocive e di cattivo lo faranno peggiore, come sarebbe un perverso 
grammatico, un cianciator poeta, un bugiardo istorico, un retore tentore, 
un borioso professor di memoria, un litigioso loico, un perturbator sofista, 
un linguacciuto Lullista, uno aritmetico gettator di sorti, un lascivo mu- 
sico, un disonesto danzatore, un vantator geometra, un corsale nocchiero, 


1. Phaedr., 274d-275b. 2. Luc., 16,8. 
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architectum perniciosum, nautam piratam, astronomum fallacem, 
magum flagitiosum, perfidum cabaleum, physicum somniatorem, 
portentosum metaphysicum, morosum ethicum, iniquum politi- 
cum, principem tyrannum, magistratum oppressorem, populum 
seditiosum, sacerdotem scismaticum, monachum superstitiosum, 
prodigum oeconomum, mercatorem falsiilurum, quaestorem com- 
pilatorem, segnem agricolam, pastorem abigeum, piscatorem male- 
dicum, venatorem latronem, militem praedonem, nobilem exacto- 
rem, medicum occisorem, pharmacopolam veneficum, coquum 
helluonem, alchimistam impostorem, iurisconsultum versipellem, 
causidicum mille scelerum protectorem, tabellionem falsarium, 
iudicem venalem et e sublimi tribunali latronem, theologum hae- 
reticum et universae multitudinis seductorem. Nihil autem inau- 
spicatius, quam ars, quam scientia impietate constipata, et malarum 
rerum perniciosissimus est maximus quisque artifex et doctissimus 
author. Quod si etiam non tam malum, sed stultum aliquem incidat, 
nihil illo insolentius ac importunum magis, nam praeter id, quod 
illi de cognata stultitia superest, tuetur illum doctrinae authoritas, 
habetque literarum instrumenta, quibus suam defendat amentiam, 
quibus caeteri stulti carentes mitius insaniunt, quemadmodum 
de rhetore ait Plato: «Nam quo erit» inquit «ineptior atque indoc- 
tior, hoc plura narrabit, imitabitur omnia, nihilque se indignum 


un fallace astronomo, uno scelerato mago, un perfido cabalista, un sogna- 
tor fisico, un mostruoso metafisico, un fastidioso etico, uno iniquo politico, 
un tiranno principe, un oppressor magistrato, un popolo sedizioso, un 
sacerdote scismatico, un monaco superstizioso, un governator di famiglia 
prodigo, uno mercatante spergiuro, un tesoriero rubbatore, un infingardo 
lavorator di campi, un pastor ladro, un pescator maledico, un cacciator 
ladrone, un soldato assassino, un nobile spogliator de’ suoi sudditi, un me- 
dico micidiale, un ciurmatore maestro di veneni, un coco divoratore, uno 
alchimista truffatore, un iegista che si volge ad ogni parte, uno avocato 
difensore di mille ribalderie, un notaio falsario, un giudice vendibile e 
ladrone sopra uno onorato tribunale, un teologo eretico e sollevatore della 
moltitudine. E veramente che non è cosa più infelice, quanto una arte et 
una scienzia circondata da impietà: et ogni grandissimo artefice è dannosis- 
simo auttore delle cose malvagie. Ma se ancora queste scienze si ritroveran- 
no in alcuno non tanto cattivo quanto pazzo, cosa non è né più insolente 
né più importuna di lui: percioché, oltra quello che egli ha in sé di natural 
pazzia, l’auttorità della dottrina lo difende et ha ie lettere per instrumento 
a mantenere la sua sciocchezza: le quali perché non sono negli altri pazzi, 
essi più piacevolmente farneticano; come dice Platone dell’oratore, il qua- 
le, dice egli, quanto sarà più goffo e più ignorante, perciò dirà più cose et 
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existimabit».' Nil igitur exitialius, quam cum ratione insanire. Si 
quis autem vir bonus et sapiens possideat, fortassis bonae erunt 
scientiae ac reipublicae utiles, possessorem autem suum nihilo 
reddent beatiorem: non enim (ut aiunt Porphyrius et Iamblicus) 
verborum accumulatio disciplinarumque multitudo beatitudo est, 
quae nec ullum insuper pro rationum ac verborum qualitate accipit 
incrementum; quod si ita esset, nihil prohiberet illos, qui omnes 
congregaverunt disciplinas, esse beatos, hunc vero, quibus careat, 
nequaquam, essentque philosophi sacerdotibus beatiores. 

Vera enim beatitudo non consistit in bonorum cognitione, sed in 
vita bona: non intelligere, sed in intellectu vivere: neque enim 
bona intelligentia, sed bona voluntas coniungit homines Deo, nec 
aliud efficiunt disciplinae sortis adhibitae, nisi quia conditionem 
nobis quandam purgatoriam adhibent, ad beatitudinem aliquid 
conducentem, non tamen rationem ipsam, qua nobis beatitudo com- 
pleatur, nisi eis adsit et vita, in ipsam bonorum translata naturam: 
saepissime enim est compertum, ut ait Cicero pro Archia,” ad 


imiterà meglio, né si stimerà dir cosa indegna di lui. Non vi è dunque cosa 
più pestifera, che impazzare con la ragione in mano. Ma se per aventura 
alcun uomo savio e da bene le possederà, forse che le scienze saran buone 
e utili alla republica, ma non perciò faranno più beato il possessor loro: 
perché, come dicono Porfirio et Iamblico, l’accumulazione delle parole e 
la moltitudine delle discipline non è beatitudine, la quale non riceve al- 
cuno augumento per la quantità delle ragioni e delle parole; che se ciò 
fosse, niuna cosa non impedirebbe coloro che congregarono tutte le disci- 
pline, che non fossero beati, e chi ne fosse senza ad essere infelice: e in 
questo modo i filosofi più beati sarebbono, che i sacerdoti non sono. 

Percioché la vera felicità non consiste nella cognizion del bene, ma nella 
vita buona, non nell’intendere, ma nel vivere con intelletto, perché non la 
buona intelligenzia, ma la buona volontà congiunge gli uomini con Dio, 
né altro pro ci fanno le discipline aggiunte a noi, se non ch’elle ci danno 
una certa condizione purgatoria, che pure ci dà un poco di felicità, ma non 
però ci danno la ragione istessa, che basti a renderne compiutamente felici, 
se non vi è anco la vita trasformata nell’istessa natura del bene; percioché, 
come dice Cicerone difendendo Archia, spessissime volte s’è trovato la 


1. Cfr. Phaedr., 260 sgg. 2. Pro Arch., vii, 15: «Ego multos homines ex- 
cellenti animo ac virtute fuisse et sine doctrina, naturae ipsius habitu prope 
divino, per se ipsos et moderatos et graves exstitisse fateor; etiam illud 
adiungo, sacpius ad laudem atque virtutem naturam sine doctrina quam sine 
natura valuisse doctrinam. Atque idem ego hoc contendo, cum ad naturam 
eximiam et illustrem accesserit ratio quaedam conformatioque doctrinae, 
tum illud nescio quid praeclarum ac singulare solere exsistere ». 
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laudem atque virtutem naturam sine doctrina quam doctrinam sine 
natura valuisse. Non igitur tam longa, tam difficili et vix unquam 
perscrutabili (ut Averroistae contendunt) scientiarum omnium di- 
sciplina animum imbuere opus erit, quam ipse etiam Aristoteles 
beatitudinem ait valde communem et quam cuncti facile adipisci 
queant per disciplinam quandam et diligentiam, quam scilicet ait 
facilem et quasi communem facultatem contemplandi obiectum 
omnium nobilissimum, scilicet Deum; qui quidem tam facilis omni- 
bus communis contemplandi actus, non syllogizando et demon- 
strando perficitur, sed credendo et colendo. 

Quae ergo nunc scientiarum felicitas ? quae sapientium philoso- 
phorumque laus et beatitudo, quibus scholae omnes perstrepunt, 
resonantque encomiis eorum, quorum animas diris cruciatibus di- 
strahi audiunt videntque inferi? Vidit haec Augustinus et timuit, 
exclamans illud Pauli: «Surgunt indocti et rapiunt caelos, et nos 
cum scientia nostra mergimur in infernum». Quod si audendum 
est verum fateri: tam est scientiarum omnium periculosa incon- 
stansque traditio, ut longe tutius sit ignorare, quam scire. Adam 
nunquam e beatitudinis paradiso pulsus fuisset, nisi Serpente 
magistro didicisset scire bonum et malum. Et Paulus eiiciendos 
censet de Ecclesia qui plus scire volunt quam oportet. Socrates, 


natura senza la dottrina, che la dottrina senza la natura, aver più conferito 
ad acquistare laude e virtù. Non ci sarà dunque necessario riempire l’animo 
di così lunga, così difficile e quasi non mai investigabile, sì come vogliono 
gli Averroisti, disciplina di tutte le scienze; la quale Aristotele anch'egli 
chiama beatitudine molto commune e la quale ogniuno facilmente potrebbe 
acquistarsi per una certa disciplina e diligenza, la quale dice ch'è facile e 
quasi commune facultà di contemplare l’oggetto nobilissimo sopra tutti 
gli altri, cioè Iddio. Il quale atto, sì facile e commune a tutti, di contemplare 
non si conduce a perfezzione con sillogismi e dispute, ma col credere e 
con l’adorare. 

Quale è dunque la felicità delle scienze? quale è la lode e la beatitudine 
dei savi e dei filosofi, di che tutte le scuole rumoreggiano, risonando delle 
glorie di coloro, l’anime dei quali ode e vede l’inferno esser tormentate 
con crudeli supplìci? Questo conobbe Agostino, esclamando quel detto di 
Paolo: «Gli ignoranti si levano e prendono il regno del cielo, e noi con la 
scienza nostra ruiniamo all’inferno ». Che se fosse lecito confessare il vero, 
tanto è pericolosa e instabile la disciplina di tutte le scienze, ch’egli è molto 
più securo l’essere ignorante che sapere. Adamo non sarebbe mai stato 
cacciato del paradiso delle delizie, se non avesse imparato, instrutto dal 
Serpente, a conoscere il bene e ’1 male. E Paolo vuole che siano cacciati 
della Chiesa coloro che più vogliono sapere, che non bisogna. Socrate, 
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dum omnes ferme disciplinas perscrutatus esset, tunc primum 
ab oraculo sapientissimus omnium iudicatus est, cum se nihil scire 
palam fateretur.' Tam est scientiarum omnium cognitio difficilis, 
ne dicam impossibilis, ut prius vita tota hominis deficiat, quam vel 
unius disciplinae minima ratio perfecte investigari possit. Quod 
mihi hic affirmare videtur Ecclesiastes, dum ait: «Intellexi, quod 
omnium operum Dei nullam possit homo invenire rationem eorum 
quae fiunt sub sole, et quanto plus laboraverit ad quaerendum, 
tanto minus inveniat, etiamsi dixerit sapiens se nosse, non poterit 
reperire ».? Nihil homini pestilentius contingere potest, quam scien- 
tia: haec est vera illa pestis, quae totum ac omne hominum genus 
ob unum subvertit, quae omnem innocentiam expulit et nos tot 
peccatorum generibus mortique fecit obnoxios, quae fidei lumen 
extinxit, animas nostras in profundas coniiciens tenebras, quae veri- 
tatem damnans, errores in altissimo throno collocavit. Quare iam 
non vituperandi mihi videntur Valenti[ni]anus ille imperator, quem 
acerrimum literarum hostem extitisse aiunt, atque Licinius impe- 
rator, qui literas virus ac pestem publicam dic[ti]tabat;* quin et Ci- 
ceronem ipsum fontem literarum abundantissimum refert Valerius 
tandem literas contempsisse. 


poich’egli ebbe investigato quasi tutte le discipline, fu giudicato allora 
sapientissimo sopra ogniuno, quando publicamente confessò di non saper 
nulla. Tanto è difficile, per non dire impossibile, la cognizione di tutte le 
scienze, che tutta la vita manca agli uomini prima che perfettamente in- 
vestigar si possa una minima ragione di una sola disciplina. La qual cosa a 
me pare che l’Ecclesiaste affermi, quando dice: «Io ho inteso che dell’opere 
d’Iddio l’uomo non può ritrovare ragione alcuna, di quelle che si fanno 
sotto ’l sole; e quanto più s’affaticherà a cercarne, tanto meno ne ritroverà, 
et anco se ’l savio dirà di saperla, non la potrà però ritrovare». L’uomo non 
può avere cosa più pestifera che la scienza: questa è quella vera peste, la 
quale manda in ruina tutto ’| genere umano, la quale caccia ogni innocenzia 
e noi ha fatto schiavi a tante sorti di peccati et alla morte ancora; quella 
che estinse il lume della fede, mandando l’anime nostre nelle oscure tene- 
bre; quella che, condannando la verità, collocò gli errori nell’altissimo 
trono. Laonde a me pare che non sia da essere biasimato Valentiniano 
imperatore (il quale dicesi che fu crudelissimo inimico delle lettere), né 
Licinio imperatore, il quale soleva dire che le lettere sono veneno e peste 
publica; ma che più, dice Valerio che Cicerone istesso, abondantissimo. 
fonte delle lettere, disprezzò finalmente le lettere. 


1. Cfr. PLATONE, Apol., 21 sgg., Alc., 129sge. 2. Eccle., 8,17. 3. Cfr. 
Epit. de Caes., 41, 8. N 
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Tanta autem est veritatis ampla libertas liberaque amplitudo, ut 
nullius scientiae speculationibus, non ullo sensuum urgenti iudicio, 
non ullis logici artificii argumentis, nulla probatione evidente, nullo 
syllogismo demonstrante, nec ullo humano rationis discursu possit 
deprehendi, nisi sola fide: quam qui habet, is ab Aristotele in Prio- 
rum Resolutionum libro dicitur melius dispositus, quam si esset 
sciens; quod exponens Philoponus ait, id esse melius cognoscentem, 
quam per demonstrationem quae per causam fit. Et Theophra- 
stus in suis Transnaturalibus sic ait: « Usque ad aliquid quidem 
possumus per causam speculari, principia a sensibus sumentes; 
quando autem ad ipsa extrema et prima transierimus, non amplius 
possumus scire, sive quia non habemus causam, sive propter intel- 
lectus nostri infirmitatem ». Et Plato in Timaeo ait, quod illa expli- 
care plus est, quam vires nostrae sufficiant, sed credi iubet iis qui 
ante dixerunt, quanquam nulla demonstrationis necessitate loquan- 
tur.! Fuerunt enim Academici philosophi in precio, qui dixerunt 
nihil posse affirmari; fuerunt Pyronici et alii multi, qui quidem 
nihil affirmabant. Nihil itaque praecipuum habet scientia supra 
ipsum credere, ubi videlicet probitas authoris monet discipulorum 
liberam credendi voluntatem. Hinc Pythagoricum praesumptum 


È nondimeno tanto grande la libertà del vero e libero il valor suo, che 
non si può investigare con speculazioni d’alcuna scienzia, non con alcuno 
stretto giudicio di sensi, non con alcuni argomenti di loico artificio, non 
con manifesta prova, non con sillogismo che lo mostri, né con discorso al- 
cuno d’umana ragione; se non con la sola fede, la quale chi si ritrova avere 
è chiamato da Aristotele, nel libro delle Prime Resoluzioni, meglio dispo- 
sto che se fosse savio: la qual cosa espone Filopono, che questo tale co- 
nosce meglio che per la dimostrazione che si fa per la causa. E Teofrasto 
ne’ suoi Transnaturali dice così: «Noi possiamo bene infino a un certo 
che speculare per causa, togliendo i principii dai sensi; ma quando abbia- 
mo trapassati i confini e i principii, non possiamo sapere più oltra, o sia 
perché non abbiamo la causa, o per la infermità del nostro senso ». E Platone 
nel Timeo dice che lo esplicare queste cose è sopra le forze nostre, ma 
vuole che si creda a coloro che n’hanno ragionato inanzi, benché non par- 
lino con alcuna necessità di demostrazione, percioché furono molto stimati 
i filosofi Academici, i quali dissero che non si può affermare cosa alcuna; 
furono anco i Pirronici e molti altri, che non affermavano nulla. Non ha 
dunque la scienza niente di speciale sopra il credere, cioè là dove la bontà 
dell’auttore muove ia libera volontà di credere dei discepoli. Di qui venne 
quel motto pitagorico, ragionando del maestro: Egli ha detto così. E quel 


I. Tim., 4od. 
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illud de magistro responsum: Ipse dixit. Et Peripateticorum illud 
vulgatum proverbium: Unicuique perito in arte sua credendum 
est. Sic creditur grammatico de verborum significationibus; cre- 
dit dialecticus de parte orationis a grammatico accepta; assumit a 
dialectico rhetor argumentationis locos; poéta mensuras mutuatur 
a musico; geometra proportiones sumit ab arithmetico; astrolo- 
gus utrisque fidem dat. Deinde transnaturales coniecturis utuntur 
naturalium, et quisque artifex recte praesumit de statutis alterius. 
Habet enim quaevis scientia certa quaedam principia, quae credere 
oporteat nec ullo modo queant demonstrari, quae si quis pertinacius 
negare velit, non habent philosophi illi quo contra illum disputent, 
moxque dicent, contra negantem principia non esse disputandum, 
aut ad alia quaedam extra scientiae metas relegabunt, ut si quis 
(dicunt) neget ignem esse calidum, proiiciatur in ignem et quae- 
ratur ab eo quid sentiat; ita demum ex philosophis tortores fiunt 
et carnifices: volunt nos vi cogere fateri id, quod ratione debuerant 
docere. Proinde nil reipublicae infensum ac perniciosum magis, 
quam literae, quam scientiae, in qua si qui eruditione et scientia 
praediti sunt homines, eorum arbitrio, veluti plus sapientium, plu- 
rimum res geruntur, ac plebis simplicitate multitudinisque imperi- 
tia freti, omnem magistratus authoritatem sibi soli usurpant, unde 


proverbio vulgato de’ Peripatetici: Egli si ha da credere a ciascuno prattico 
nell’arte sua. Così si dà fede al grammatico della significazione dei vocaboli; 
il loico crede d’intorno alla parte dell’orazione tolta dal grammatico; il 
retorico piglia 1 luoghi dell’arguire dal loico; il poeta piglia in presto le 
misure dal musico; il geometra toglie le proporzioni dall’aritmetico; l’astro- 
logo dà fede all’uno e l’altro. Appresso, i transnaturali usano le congietture 
dei naturali, et ogniuno presume bene circa gli statuti dell’altro; percioché 
ogni scienza ha in sé alcuni principii certi, i quali bisogna credere, né si 
possono per alcun modo mostrare: i quali se pur alcuno sarà che ostinata- 
mente voglia negare, i filosofi a patto veruno non disputerebbono più con 
lui e subito direbbono che non si dee disputare con chi nega i principii, e 
lo confineranno a certe altre cose fuora dei termini della scienza: sì come 
sarebbe, dicono essi, s’alcuno è che dica il fuoco non esser caldo, gettisi 
nel fuoco e domandisi poi quel che glie ne pare. Così finalmente di filosofi 
diventano tormentatori e manigoldi, mentre che vogliono farci confessare 
per forza quel che ne devevano insegnare per ragione. Finalmente cosa 
non è più inimica, né più dannosa alla republica, quanto son le scienze: 
nella quale se vi saranno uomini pieni d’erudizione e di scienzia, i negozii 
per lo più si governano a voglia loro, sì come di quei che più sanno; et 
essi, confidatisi nella semplicità della plebe e nella ignoranzia della molti- 
tudine, per loro soli s’usurpano tutta l’auttorità del magistrato; onde lo 
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reipublicae status a populari in oli[g]archiam migrat, atque exinde 
in factiones divisa, in tyrannidem facile transit, quam nemo unquam 
uspiam terrarum obtinuisse legitur sine scientia, sine doctrina, sine 
literis, praeter unum L. Syllam dictatorem, qui solus sine literis 
rempublicam occupavit; in quo tamen literarum ignorantiae vel 
hoc respublica maxime debet, quod tyrannidem sponte tandem 
deposuerit. Praeterea omnes scientiae nil nisi decreta et opiniones 
hominum sunt, tam noxiae quam utiles, tam pestiferae quam salu- 
bres, tam malae quam bonae, nusquam completae, sed et ambiguae, 
plenae erroris et contentionis, atque id nunc ita esse per singulas 
scientiarum disciplinas progrediendo ostendemus. 


AD ENCOMIUM ASINI DIGRESSIO 


Sed ne quis calumnietur, quod Apostolos vocarim asinos,* ipsius 
asini mysteria paululum quidem, sed non extra propositum digre- 
dientes, paucis explicabimus. Hunc enim Hebraeorum doctores 
fortitudinis ac roboris excelsi, patientiaeque et clementiae symbolum 


stato della republica di populare passa nella signoria di pochi e di qui, 
partendosi in fazzioni, facilmente diventa tirannia. La quale non si legge 
che in tutto il mondo acquistasse giamai senza scienzia, senza dottrina e 
senza lettere, se non un solo, L. Silla dittatore, il quale occupò la republica 
senza lettere; nel quale atto però la republica è grandemente obligata alla 
ignoranzia delle lettere, che alla fine di propria volontà depose la tirannia. 
Finalmente tutte le scienze altro non sono che ordini et opinioni degli 
uomini, così dannose come utili, così pestilenziose quanto salutifere, tanto 
cattive quanto buone; in nessuna parte compite, ma dubbiose; piene d’er- 
rore e di contesa. E che questo sia vero, ora lo mostreremo passando d’una 
in una per tutte le discipline delle scienze. 


Digressione in lode dello asino. - Ma perché alcuno non mi calonnii ch'io 
abbia chiamato asini gli Apostoli, discorre[re]mo in poche parole i misterii 
dell’asino, uscendo pian piano, ma non fuor di proposito: percioché i dot- 
tori de gli Ebrei dicono che questo animale è uno essempio di fortezza e di 
valor mirabile, di pazienzia e de clemenzia, e che l’influsso di quello deriva 


1. Nella chiusa del precedente capitolo ci l’Agrippa aveva scritto «Hinc 
et Christus ipse Apostolos suos non rabinos et non scribas, non magistros 
nec sacerdotes elegit, sed e rudi vulgo idiotas, omnis literaturae pene 
expertes, inscios et asinos» (DOMENICHI, f. 5v.: «E però Cristo anch'egli 
non elesse i suoi Apostoli non rabini, non scribi, non maestri né sacerdoti, 
ma uomini idioti del vulgo ignorante, privi di ogni scienzia, indotti et asini »). 
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esse exponunt, eiusque influxum a Sephiroth, quod Hochma, hoc 
est sapientia, dicitur dependere. Eius namque conditiones sapientiae 
discipulo necessariae maxime sunt: vivit enim exiguo pabulo, eoque 
qualicunque contentus, tolerantissimus penuriae, famis, laboris, 
plagarum, negligentiae, omnisque persecutionis patientissimus, 
simplicissimi ac pauperrimi spiritus, ut ne inter lactucas et carduos 
discernere sciat, corde innocenti ac mundo, ac bili carens, cum omni- 
bus animantibus pacem habens, omnibusque oneribus patienter 
dorsum supponens; in quorum remunerationem caret pediculis, 
raro morbis afficitur, tardiusque quam ullum armentum deficit. 
Plurima, inquit Columella,' asini et necessaria opera supra portio- 
nem respondent, cum et facilem terram aratro proscindat et non 
minimo pondere vehicula trahat. Iam vero molarum et conficiendi 
frumenti pene solennis est huius pecoris labor, omne rus tam neces- 
sarium instrumentum desiderat asellum, qui pleraque utensilia et 
vehere in urbem et reportare collo vel dorso commode potest. In 
augurio etiam, quam salutaris nuntius sit asinus testatur Valerius 
de C. Mario, qui olim Austri et Aquilonis domitor, tandem patriae 
hostis declaratus et a Sylla persequutus, consultore ac duce asino 
Syllae minas evasit, asinum authorem fugae et salutis habuit. 
Iamque etiam in veteri lege sic asinum Deus ipse honoravit, ut 


da Sephiroth e che vien detto Hogma, cioè sapienzia. Percioché le condi- 
zioni di quello son molto necessarie a un discepolo della sapienzia. Egli 
vive di poco pasto e contentasi d’ogni cosa, sopporta molto la caristia, la 
fame, la fatica, le busse, la negligenzia, pazientissimo d’ogni persecuzione, 
di semplicissimo e poverissimo spirito, sì che egli non sa discernere tra le 
lattughe e i cardi; di core innocente e mondo, è senza colera et ha pace con 
tutti gli animali e pazientemente sottomette le spalle a tutti i pesi. In me- 
rito di queste sue bontà non ha pidocchi, rare volte inferma e più tardo 
che ogni altra bestia muore. L'asino, come dice Columella, fa molte opere 
sopra la parte sua e tutte necessarie; perch’egli rompe la terra con l’aratro 
e tira di molte carette gravi, ora nelle mulina e nel fare il fromento v’intra- 
viene sopra tutto la fatica di questo animale. Ogni villa ha bisogno di così 
necessario instromento quanto è l’asino, il quale comodamente e col collo 
e con le spalle può portare e riportare nella città molti usuigli. Quanto egli 
ancora sia messo salutifero nell’augurio, lo testimonia Valerio di Gaio 
Mario, il quale avendo già domato l’Austro e l’Aquilone, finalmente, di- 
chiarato inimico della patria e perseguitato da Silla, col consiglio e con la 
guida dell’asino fuggì dalle minaccie di Silla et ebbe uno asino auttore della 
fuga e della salute sua. E nel Testamento Vecchio Iddio onorò talmente 


1. Res rustica, vit, 1. 2. VALERIO Massimo, I, 5. 
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cum iuberet omne primogenitum occidi in sacrificium, solis asinis 
cum hominibus pepercit, videlicet permittens hominem pretio redi- 
mi et pro asino ovem commutari. Hunc, quae constans fama est, 
Christus suae nativitatis testem esse voluit, in hoc a manibus Hero- 
dis salvari voluit, atque ipse asinus etiam contactu corporis Christi 
consecratus est crucisque signaculo insignitus: nam Christus ipse 
pro redemptione humani generis triumphaturus ascendens in Hie- 
rusalem, testibus Evangelistis, hunc vectorem conscendit, sicut id 
magno mysterio per Zachariae oraculum praedictum fuit, et ipse 
electorum pater Abraham asino tantum equitasse legitur, ut non 
inane sit illud apud vulgus vetus proverbium, quod dicitur: Asinum 
portare mysteria. Quo nunc ego vos egregios illos scientiarum pro- 
fessores, quinimo Cumanos asinos admonitos volo, quod nisi huma- 
narum scientiarum depositis sarcinis, ac leonina illa (non quidem 
a leone illo de tribu Iuda, sed ab illo, qui circumit rugiens et quae- 
rens quem devoret, mutuata) pelle exuta, in nudos et puros asinos 
redieritis, esse vos portandis divinae sapientiae mysteriis omnino 
penitusque inutiles: neque vero Apuleius ille Megarensis ad Isidis 
sacra mysteria unquam admissus fuisset, ni primus e philosopho 
versus fuisset in asinum. 


l’asino, ch’avendo comandato che ogni primogenito fosse amazzato in sa- 
crificio, perdonò solo agli asini et agli uomini, concedendo che l’uomo si 
liberasse per prezzo e che l’asino si cambiasse a una pecora. Questo animale, 
e di ciò n’è manifesta fama, Cristo volse che fosse testimonio del suo 
nascimento, e su questo volle essere salvato dalle mani d’Erode. E l’asino 
ancora fu consacrato dal tatto del corpo di Cristo et onorato col segno della 
croce; percioché, ascendendo Cristo in Gierusalem a triomfare per la re- 
denzione del genere umano, col testimonio degli Evangelisti salì su questo 
animale, sì come questo era stato predetto con gran misterio per l'oracolo 
di Zaccheria. E si legge che Abraam padre degli eletti cavalcò solamente 
sugli asini; sì che non è detto in vano quel proverbio antico appresso il 
vulgo, il qual dice che l’asino porta i misterii. Laonde ora voglio avertir 
voi famosi professori delle scienze, anzi asini Cumani, che se, poste giù le 
some dell’umane scienze e spogliata quella pelle di leone tolta in presto 
(non già dal leone della tribù di Giuda, ma da quello che va dattorno rug- 
gendo e cercando chi poter devorare), non ritornati innudi e puri asini: 
che voi siate in tutto e per tutto inutili a portare i misterii della divina sa- 
pienzia. Né giamai Apuleio Megarese sarebbe stato admesso ai sacri mi- 
sterii d’Iside, se prima di filosofo non fosse mutato in asino. 


1. Zachar., 9, 9. 
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Legimus diversorum animantium miracula...Sed quod om- 
nium prodigiorum vincit admirationem, Ammonius Alexandrinus 
summus suo tempore philosophus, D. Origenis et Porphyrii prae- 
ceptor, asinum sapientiae auditorem illis condiscipulum habuisse 
legitur; quin enim ex sacra Bibliorum historia scimus asinum ali- 
quando prophetico spiritu donatum: nam cum Balaam, vir sciens 
et propheta, exiret ut malediceret populo Israél, angelum Domini 
non vidit, vidit autem asinus et humana voce ad sessorem Balaam 
locutus est. Sic, inquam, saepissime videt simplex et rudis idiota, 
quae videre non potest depravatus humanis scientiis scholasticus 
doctor. Nonne Samson in maxilla asini, in mandibula pulli asina- 
rum percussit et delevit viros Philisteorum? sitiensque oravit do- 
minum, qui aperuit molarem dentem in maxilla asini, et egressae 
sunt aquae vivae, quibus haustis refocillati sunt spiritus et vires 
eius? Nonne Christus in bucca asinorum suorum, simplicium et 
rudium idiotarum, apostolorum et discipulorum suorum vicit et 
percussit omnes philosophos gentium et legisperitos Iudaeorum, 
omnemque humanam sapientiam prostravit atque confecit, propi- 
nans nobis ex illorum suorum asinorum maxilla aquas vitae et 
sapientiae aeternae? Iam vero in ecclesiasticis historiis et sancto- 


Leggiamo miracoli di diversi animali... Ma quello che vince la mara- 
viglia di tutti i prodigii: Ammonio Alessandrino, gran filosofo al suo tempo, 
precettore d’Origene e di Porfirio, leggesi ch’egli ebbe un asino auditore 
della sapienzia, [con]discepolo di quegli altri. Abbiamo veduto ancora nella 
sacra istoria della Biblia d’uno asino ch’ebbe già spirito di profezia: percio- 
ché uscendo Balaam, uomo savio et profeta, per maledire il popolo d’Israel, 
non vide l’angelo del Signore; ma ben l’asino vide, e con voce umana parlò 
a Balaam, che lo cavalcava. E così veramente è che spessissime volte un 
uomo ignorante et idiota vede quelle cose che non può vedere un dottore 
scolastico, corrotto nelle scienze umane. Non è egli vero che Sansone con 
ln mascella dell’asino percosse et amazzò i Filistei? et avendo sete pregò il 
Signore, il quale aperse un dente nella mascella dell’asino e ne uscirono 
acque vive, delle quali beendo riebbe gli spiriti e le forze? Non si sa 
egli che Cristo nella bocca degli asini suoi, semplici e rozzi idioti, apostoli 
e discepoli suoi vinse e percosse tutti i filosofi gentili e i maestri nella 
legge de’ Giudei, superò e gettò a terra tutta l’umana sapienzia, ministrando 
a noi con la mascella di quegli asini suoi l’acque della vita e della sapienzia 
eterna? Leggiamo ancora nelle istorie ecclesiastiche e ne’ gesti de’ santi 


r. Num., 22, 22 sgg.: «Cumque vidisset asina stantem angelum, concidit 
sub pedibus sedentis [Balaam], qui iratus, vehementius caedebat fuste la- 
tera eius. Aperuitque Dominus os asinae, et locuta est. . .». 
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rum gestis varia et multa legimus illorum precibus in diversa ani- 
malia collata divino munere beneficia: verum nullum unquam ani- 
mal a mortuis suscitatum legimus, praeter asinum illum, quem B. 
Germanus Britonum episcopus in vitam revocavit, quo insigni 
miraculo ostensum videtur asinum ipsum etiam post hanc vitam 
participare immortalitati. 

Ex iis igitur, quae iam dicta sunt, sole clarius liquet, nullum 
animal tam esse divinitatis capax, quam asinum, in quem nisi 
versi fueritis, divina mysteria portare non poteritis. Proprium id 
olim apud Romanos Christianorum nomen erat, ut vocarentur asi- 
narii, ipsamque Christi imaginem asininis auribus pingere solebant; 
testis horum est Tertullianus.* Quocirca iam non indignentur nec 
sibi opprobrio dari putent nostri pontifices et abbates, si apud 
istos scientiarum giganteos elephantes asini sint atque vocentur, 
nec miretur Christianum vulgus, si apud istos ecclesiarum prae- 
fectos et sacrorum nostrorum mystas, quo quisque doctior est, tan- 
to inter reliquos fiat paucioris; non enim faciunt ad asinorum aures 
lusciniarum cantus et moduli, atque nec asinorum insuavem et 
minime musicum rugitum ad lyram consonare in proverbio est, 
atque tamen ex asinorum ossibus, exempta medulla, omnium opti- 


diversi e molti beneficii a’ preghi loro fatti con la grazia di Dio a diversi 
animali; ma non ritroviamo che risuscitasse giamai alcuno animal morto, 
salvo che l’asino, quello che fu ritornato in vita da S. Germano vescovo de’ 
Bretoni; col quale notabil miracolo fu mostrato che l’asino ancora dopo 
questa vita partecipa dell’immortalità. 

Per queste cose dunque che già si son dette, più chiaro si vede che ’l 
sole, che non è animale alcuno così capace della divinità quanto l’asino, 
nel quale se voi non vi trasformarete, non potrete portare i misterii divini, 
Anticamente appresso * Romani il nome proprio di Cristiani era chiamato 
asinari, e solevano dipingere l’imagine di Cristo con orecchie d’asino; di 
questo ne fa testimonio Tertulliano. Per che non si sdegnino più, né si re- 
chino a vergogna i nostri vescovi et abbati, se sono chiamati asini appresso 
questi elefanti giganteschi delle scienze; né si maravigli il popolo cristiano, 
se appresso questi prelati delle chiese e satrapi de’ nostri sacrifici, quanto 
uno è più dotto tanto è stimato meno fra gli altri: percioché i canti e l’ar- 
monie dei luscignuoli non fanno all’orecchie degli asini, et è in proverbio 
che il ragghio strepitoso e senza musica degli asini non s’accorda con la 
lira, e nondimeno, tratta la midolla dall’ossa degli asini, se ne fanno zuffoli 
migliori de gli altri, i quali, pieni di fiato, sì come di gran lunga vincono et 


1. IacoPO DA VARAGINE, Legenda aurea (nella Vita di San Germano). 
2. Apol., XVI, 5. 
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mae fiunt tibiae, quae spiritu inflatae, sicut omnium avium eloquen- 
tissimam canoritatem ac cuiusque lyrae aut citharae elegantissimos 
sonos longissime superant atque vincunt, ita religiosi isti idiotae suo 
asinino clangore omnes loquacissimos sophistas superant atque 
percellunt. Sic legimus nonnullos gentilium philosophos ad Anto- 
nium visendum venisse disserendi gratia, et brevi sermone abs eo 
captos, cum rubore et verecundia abscessisse.! Legimus etiam sim- 
plicem et idiotam hominem quendam in literis exercitatissimum ac 
versutissimum haereticum paucis verbis devicisse ac reduxisse ad 
fidem, quem doctissimi viri et episcopi, qui ad Nicaenum concilium 
convenerant, diuturna et anxia adlmodum disputatione non poterant 
superare; interrogatus autem postea ab amicis, quomodo idiotae 
cessisset qui tantis restitisset doctissimis episcopis, respondit se 
episcopis facile pro verbis verba dedisse, huic autem idiotae, qui 
non ex humana sapientia, sed ex spiritu loquebatur, resistere ne- 
quivisse. 


OPERIS PERORATIO 


Vos igitur nunc, o asini, qui iam cum vestris filiis subiugalibus 
iussione Christi per eius Apostolos verae sapientiae nuncios prae- 
lectoresque in sancto eius Evangelio soluti estis a caligine carnis 
et sanguinis, si divinam hanc et veram, non ligni scientiae boni et 


avanzano la dolcissima melodia di tutti gli uccelli e gli elegantissimi suoni 
d’ogni lira e cetra, così questi religiosi idioti con lo strepito loro asinino 
superano tutti i loquacissimi sofisti. Così leggiamo d’alcuni filosofi pagani, 
i quali, essendo andati a visitare Antonio per cagion di disputar seco, fu- 
rono in poche parole convinti da lui e con vergogna se ne partirono con- 
fusi. Leggesi ancora che un semplice idiota vinse in poche parole e ridusse 
alla fede un certo astutissimo eretico et essercitatissimo nelle lettere: il 
quale da uomini dottissimi e vescovi, che s'erano ragunati al concilio Ni- 
ceno, con lunga e difficile disputa non era potuto esser vinto. Costui, do- 
mandato dapoi dagli amici, in che modo egli aveva ceduto all’idiota, avendo 
fatto resistenza a tanti dottissimi vescovi, rispose ch’ai vescovi facilmen- 
te aveva dato parole per parole, ma che non avea potuto resistere all'uomo 
idiota, il quale non parlava per sapienzia umana, ma per spirto di Dio. 


Conclusione dell’opera. - Voi dunque, o asini, i quali, essendo già coi vostri 
figliuoli sotto il comandamento di Cristo per gli Apostoli suoi messi e 
prelettori di lui nel suo santo Evangelio, sete sciolti dalla caligine della 
carne e del sangue, se desiderate conseguire questa divina e vera sapienzia 


1. Cfr. la Vita di Sant'Antonio abate nelle Vitae Patrum. 


94 II - ARTI E SCIENZE 


mali, sed ligni vitae sapientiam assequi cupitis, proiectis humanis 
scientiis omnique carnis et sanguinis indagine atque discursu, 
qualescunque illae sint, sive in sermonum rationibus, sive in cau- 
sarum perscrutationibus, sive in operum et effectuum meditatio- 
nibus vagentur, iam non in scholis philosophorum et gymnasiis 
sophistarum, sed ingressi in vosmetipsos, cognoscetis omnia. Con- 
credita est enim vobis omnium rerum notio, quod (ut fatentur 
academici) ita sacrae literae attestantur, quia creavit Deus omnia 
valde bona, in optimo videlicet gradu in quo consistere possent; is 
igitur, sicut creavit arbores plenas fructibus, sic et animas ceu 
rationales arbores creavit plenas formis et cognitionibus, sed per 
peccatum primi parentis velata sunt omnia, intravitque oblivio ma- 
ter ignorantiae. Amovete ergo nunc, qui potestis, velamen intel- 
lectus vestri, qui ignorantiae tenebris involuti estis. Evomite le- 
theum poculum, qui vosmetipsos oblivione inebriastis; evigilate 
ad verum lumen, qui irrationabili somno demulcti estis, et mox 
revelata facie transcendetis de claritate in claritatem: uncti enim 
estis a Sancto (ut ait Ioannes)" et nostis omnia, et iterum non ne- 
cesse habetis ut aliquis vos doceat, quia unctio eius docet vos de 
omnibus; ipse enim solus est, qui dat os et sapientiam. David, 


non del legno della scienzia del bene e del male, ma del legno della vita, 
tratte da parte le scienze umane et ogni considerazione e discorso della 
carne e del sangue, quali esse si sieno, o ch’elle scorrano nelle ragioni dei 
parlari, o nelle considerazioni delle cause, o nelle speculazioni dell’opere e 
de gli effetti: non più nelle scole de’ filosofi e negli studi de’ sofisti, ma 
entrando in voi medesimi le conoscerete tutte; percioché concetta in voi 
è la cognizione di tutte le cose. Il che, come confessano gli academici, così 
le sacre lettere ne fanno testimonio, perché Iddio creò tutte le cose molto 
buone, cioè nel miglior grado ch’elle potessero essere. Sì come ei dunque 
creò gli alberi pieni di frutti, così creò l’anime come alberi razionali piene 
di forme e di cognizioni; ma ogni cosa rimase coperto per lo peccato del 
primo padre, e v’entrò l’oblivione, madre dell’ignoranzia. Rimovete voi 
dunque, che potete, il velo dell’intelletto vostro; voi che sete involti nelle 
tenebre della ignoranzia. Vomitate il beveraggio leteo, voi che ve imbria- 
caste nell'oblio; vegghiate al vero lume, voi che vi lasciaste prendere dal 
sonno irrazionale: e subito disvelata la faccia, passerete dallo splendore 
alla chiarezza, perché, come dice Giovanni, sete unti dal Santo e sapete 
ogni cosa e un’altra volta non avete bisogno ch’alcuno v’insegne, perché 
l’unzione di lui v’insegna ogni cosa. Egli solo è che dà la bocca e la sapienzia: 


1. I Ioan., 2, 20. 
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Esaias, Ezechiel, Hieremias, Daniel, Ioannes Baptista multique 
caeteri Prophetae et Apostoli literas non didicere, sed ex pastoribus 
rusticis et idiotis effecti sunt rerum omnium doctissimi. Salomon 
in unius noctis somnio omnium superiorum et inferiorum sapien- 
tia repletus est, simulatque rerum gerendarum prudentia, adeo ut 
nullus ei par extiterit. Et omnes hi homines fuerunt mortales, 
sicut et vos estis, quin et peccatores. Dicetis forsan paucissimis 
admodum hoc contigisse; et 


pauci, quos aequus amavit 
Iuppiter aut ardens evexit ad aethera virtus, 
diis geniti potuere.! 


Sed nolite desperare, non est abbreviata manus Domini omnibus 
invocantibus eum, qui illi fidele praestant obsequium: Antonius et 
barbarus ille servus Christianus, triduanis precibus plenariam divi- 
norum notitiam (quod testatur Augustinus)? consecuti sunt. Qui au- 
tem non potestis cum Prophetis et Apostolis et sanctis illis viris 
claro et revelato intellectu ea intueri, procuretis intellectum ab his, 
qui vero intuitu ea conspexerunt: haec via quaerenda superest (sicut 
ait Hieronymus ad Rufinum), ut quod Prophetis et Apostolis spiri- 
tus suggessit, vobis studio literarum quaerendum sit, earum in- 
quam literarum, quae divinis oraculis traditae et ab Ecclesia unani- 
mi consensu receptae sunt, non quae humanis ingeniis excogitatae 


David, Isaia, Ezechiele, Gieremia, Daniello, Gio. Battista e molti altri Pro- 
feti et Apostoli non impararono lettere, ma di pastori, contadini et idioti 
diventarono dottissimi in tutte le cose. Salomone nel sogno d’una notte fu 
ripieno della sapienzia di tutte le cose superiori et inferiori, di modo che 
non ebbe pari al mondo. E tutti questi furono uomini mortali, sì come voi 
sete, e peccatori ancora. Forse direte che questo è avvenuto a molti pochi, 
e pochi che furono cari a Dio e levati al cielo con la virtù, o figliuoli di 
Dio, l’hanno ottenuto. Non vi vogliate perciò disperare: ché la mano del 
Signore non è abbreviata a tutti quegli che lo chiamano. Antonio e quel 
servo barbaro cristiano coi preghi di tre giorni, come testimonia Agostino, 
ottennero piena cognizione delle cose divine. Ma voi che non potete insieme 
coi Profeti, con gli Apostoli e co’ Santi in quelle cose guardare con chiaro 
e purgato intelletto, procacciate d’avere l’intelletto da coloro che con chiara 
vista l'hanno veduto. Questa via ci resta da cercare, come dice Girolamo a 
Ruffino, accioché quello che lo spirito insegnò ai Profeti et agli Apostoli, 
voi lo possiate acquistare con lo studio delle lettere; di quelle lettere, dico, 
che sono state date dagli oracoli divini e di consentimento universale dalla 
Chiesa approvate: non di quelle che sono state ritrovate da gli umani in- 


1. VIRGILIO, Aen., VI, 129-31. 2. De doctrina christiana, praef. 
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sunt, quia hae non illustrant intellectum, sed obtenebrescere faciunt. 
Igitur ad Moysen, ad Prophetas, ad Salomonem, ad Evangelistas, 
ad Apostolos recurrendum est, qui omnimodo doctrina, sapien- 
tia, moribus, linguis, vaticiniis, oraculis, prodigiis et sanctitate co- 
ruscantes, de divinis ex ipso, de inferioribus autem supra homines 
locuti sunt, omnia Dei et naturae secreta nobis clara luce tradide- 
runt. Omnia enim Dei et naturae secreta, omnis morum et legum 
ratio, omnis praeteritorum, praesentium et futurorum notitia, in 
ipsis sacris Bibliorum eloquiis traduntur. 

Quo ergo praecipites ruitis vos, qui quaeritis scientiam ab illis, 
qui ipsi inquirendo omnem aetatem suam consumpserunt, et tem- 
pus et industriam perdiderunt, nec ullam veritatem invenire potue- 
runt? O stulti et impii, qui posthabentes dona Spiritus Sancti, 
laboratis ut a perfidis philosophis et errorum magistris discatis 
ea, quae a Christo et Spiritu Sancto suscipere deberetis. An puta- 
bitis vos posse ex Socratis ignorantia haurire scientiam? ex Anaxa- 
gorae tenebris lucem ? ex Democriti puteo virtutem, ex Empedoclis 
insania prudentiam? ex Diogenis dolio pietatem? ex Carneadis 
Archesilai stupore sensum? ex impio Aristotele et perfido Averroe 
sapientiam? ex Platonicorum superstitione fidem? Erratis almodum 
valde et decipiemini ab his, qui fuerunt decepti. Sed revocate vo- 


gegni, perché queste non illustrano l’intelletto, ma lo fanno oscurare. 
Hassi a ricorrere dunque a Mosè, ai Profeti, a Salomone, agli Evangelisti, 
agli Apostoli, i quali rilucendo con dottrina d’ogni qualità, sapienzia, co- 
stumi, lingue, profezie, oracoli, miracoli e santità, delle cose divine hanno 
ragionato da Dio istesso, e delle cose inferiori sopra gli uomini, e n’hanno 
posto alla luce chiara tutti i secreti di Dio e della natura. Percioché tutti i 
secreti di Dio e della natura, ogni ragione di costumi e di leggi, ogni notizia 
delle cose passate, presenti e future, si ritrova nei sacri ragionamenti della 
Biblia. 

Ove correte dunque a fiaccare il collo, voi che cercate scienza da quegli 
c'hanno consumato tutta l’età loro in cercarla et hanno perduto il tempo e la 
fatica, né hanno potuto ritrovare verità alcuna? O pazzi et impii, che sprez- 
zando i doni dello Spirito Santo, v’affaticate per imparare dai perfidi filo- 
sofi e dai maestri degli errori quelle cose che devreste ricevere da Cristo 
e dallo Spirito Santo! Crederete voi che noi possiamo trar scienza dalla 
ignoranzia di Socrate, luce dalle tenebre di Anasagora, virtù dal pozzo di 
Democrito, prudenzia dalla pazzia d’Empedocle, pietà dalla botte di Dio- 
gene, senso dallo stupore di Carneade e d’Archesilao, sapienza dall’empio 
Aristotele e dal perfido Averroè, fede dalla superstizione de’ Platonici? Voi 
sete in grandissimo errore e sete ingannati da quei che sono stati ingannati. 
Ma ritornate in voi medesimi, voi che sete desiderosi della verità; partitevi 
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smetipsos, qui veritatis cupidi estis, descendite ab humanarum 
traditionum nebulis, adsciscite verum lumen: Vox ecce de coelo, 
vox de sursum docens et sole clarius ostendens: quid vobis iniqui 
estis et sapientiam suscipere cunctamini ? Audite oraculum Baruch: 
« Deus» inquit «est, et non existimabitur alius ad illum. Hic adinve- 
nit omnem viam disciplinae, et tradidit eam Iacob puero suo, et 
Israéli dilecto suo, dans legem et praecepta atque ordinans sacri- 
ficia; post haec in terris visus est, et cum hominibus conversatus 
est »,! videlicet factus caro, et aperto ore docens quae in lege et pro- 
phetis aenigmatice tradiderat. Et ne putetis ad divina duntaxat, et 
non etiam ad naturalia haec referri; audite, quid de seipso testatur 
Sapiens: « Ipse» inquit «mihi dedit eorum quae sunt scientiam ve- 
ram, ut sciam dispositiones orbis terrarum et virtutes elementorum, 
initium, consummationem, medietatem et vicissitudines tempo- 
rum, anni cursus, stellarum dispositiones, naturas animalium, iram 
bestiarum, vim ventorum, cogitationes hominum, differentias vir- 
gultorum, virtutes radicum, et quaecunque sunt abscondita et 
improvisa didici: omnium enim artifex docuit me sapientiam».? 
Indeficiens enim est divina scientia, cui nihil elabitur, nihil accedit, 
sed comprehendit omnia. 


dalle nebbie delle dottrine umane et accostatevi al vero lume. Ecco una 
voce da cielo, voce che insegna di sopra e più chiaro del sole vi mostra; 
perché sete iniqui a voi stessi et indugiate a ricevere la sapienza? Udite 
l'oracolo di Baruch: « Dio è quello ch'è, né altro sarà stimato presso di lui. 
Egli ha ritrovato ogni via di disciplina e l’ha data a Iacob suo fanciullo, 
et a Israel diletto suo, dando la legge e i comandamenti, e ordinando i 
sacrificii; dopo questo è stato visto in terra, come quando egli ha pratti- 
cato con gli uomini», cioè pigliando carne, et a bocca aperta ha insegnato 
quel ch’egli aveva messo sotto enigmi nella legge e nei Profeti. E accioché 
non crediate che queste cose si riferiscano solo alle cose divine e non an- 
cora alle naturali, udite quel che di sé medesimo testimonia il Savio: 
«Egli è che m'ha dato la vera scienza di quelle cose che sono, accioch’io 
sappia le disposizioni del cerchio della terra, le virtù degli elementi, il 
principio, la consumazione, il mezzo e le rivoluzioni dei tempi, il corso 
dell’anno, le disposizioni delle stelle, la natura degli animali, l’ira delle 
bestie, la forza dei venti, i pensieri degli uomini, le differenze delle piante, 
le virtù delle radici; e finalmente ho imparato tutte le cose improvise e 
nascose, percioché l’artefice d’ogni cosa m’ha insegnato la sapienza». La 
scienzia divina non manca mai; nulla le fugge e nulla le accresce, ma ella 
tutte le cose comprende, 


1. Bar., 3, 36-38. 2. Sap., 7, 17-21. 


7 


98 II : ARTI E SCIENZE 


Scitote ergo nunc, quia non longi temporis studio, sed humilitate 
spiritus et munditia cordis [opus est]; non librorum multorum sump- 
tuosa supellectile, sed expurgato intellectu et veritati veluti clavis 
cum cera coaptato: nam librorum turba onerat discentem, non in- 
struit, et qui multos sequitur authores, errat cum multis. In uno sa- 
cro Bibliorum volumine omnia continentur et traduntur: ea autem 
lege, ut non nisi ab illustratis percipiantur, caeteris sint parabolae 
et aenigmata multisque signaculis praeclusa. Orate igitur ad domi- 
num Deum in fide, nihil haesitantes, ut veniat agnus de tribu Iuda, 
ac librum vobis aperiat signatum, qui agnus solus est sanctus et 
verus, qui solus habet clavem scientiae et discretionis, qui aperit et 
nemo claudit, qui claudit et nemo potest aperire. Hic est Iesus 
Christus, verbum et filius Dei patris et sapientia deificans, verus 
magister, factus homo, sicut sumus nos, uti nos perficeret filios 
Dei, sicut est ipse, qui est benedictus in omnia saecula. Sed ne 
diutius sermocinando ultra clepsydram, ut dicitur, declamem, hic 
orationis nostrae finis esto. 


Sappiate dunque ora, che qui non è bisogno durar molta fatica; ma 
fede e orazione; non studio di lungo tempo, ma umiltà di spirito e mon- 
dizia di core; non sontuoso apparato di molti libri, ma di purgato intelletto 
et acconcio alla verità, come la chiave alla serratura: percioché la turba dei 
libri carica colui che impara, non l’ammaestra, e chi segue molti auttori, 
erra con molti. Ogni cosa è posta e si trova in un volume della sacra Biblia; 
ma con questa condizione, che non sono intese se non dagli illustrati: agli 
altri sono parabole et enigmi serrati con molti segnacoli. Orate dunque al 
Signor Dio, non dubitando punto nella fede, accioché vegna l’agnello 
della tribù di Giuda e v’apra il libro segnato; il quale agnello è solo santo 
e vero; egli solo ha la chiave della scienza e della discrezione; egli apre e 
nessun serra, e quando egli chiude, nessuno può aprire. Questo è Giesù 
Cristo verbo e figliuolo di Dio padre, e sapienzia deificante, vero maestro, 
fatto uomo come noi siamo, per farne figlioli di Dio come lui; il quale è 
benedetto in tutti i secoli. Ma accioché lungamente ragionando io non 
declamassi, come si dice, più dell’ora, qui della orazion nostra sarà il fine. 
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Tutte le cose di tutto l'universo, il quale, abbracciando tutti i 
cieli e tutti gli elementi, comprende in sé e contiene non solamente 
tutto quello che era, ma eziandio tutto quello che poteva essere, 
in guisa che fuora di lui non pure non rimase cosa nessuna, ma 
né luogo ancora né voto, sono, degnissimo Consolo, onoratissimi 
Accademici e voi tutti Uditori nobilissimi, o eterne o non eterne. 
L’eterne, favellando aristotelicamente, sono quelle le quali, non 
devendo finir mai, mai ancora non cominciarono, e per conseguenza 
non ebbero cagione efficiente, cioè alcuno che le facesse: e queste 
si chiamano celesti, divine et immortali. Le non eterne sono quelle 
le quali, devendo avere fine qualche volta, ebbero ancora qualche 
volta principio, e per conseguenza cagione efficiente, cioè alcuno 
che le facesse: e queste sono di due maniere, perciocché alcune fu- 
rono prodotte da Dio mediante la natura, e queste si chiamano na- 
turali, umane e cadevoli; et alcune furono fatte dagli uomini me- 
diante l’arte, e queste si chiamano artifiziate o vero manuali. Delle 
divine, le quali sono tutte quelle che si ritruovano dall’elemento del 
fuoco in su, tratta e ragiona il metafisico, cioè il filosofo sopranatu- 
rale. Dell'’umane, le quali sono tutte quelle che si ritrudvano dal 
cielo della luna in giù, ragiona e tratta il fisico, cioè il filosofo natu- 
rale. Dell’artifiziali, le quali sono più e diverse, trattano e ragionano 
più e diversi artefici; e queste, se bene sono assai meno degne delle 
naturali, come le naturali sono infinitamente meno perfette delle 
divine, v’arrecano però non solamente molti e grandissimi piaceri, 
ma molte e grandissime utilità alla vita mortale, la quale senza l’arti 
non pure non si potrebbe vivere commodamente, ma né vivere an- 
cora; laonde di maravigliosi pregi et eccellentissimi onori furono 
dagli antichi riputati degnissimi, anzi tenuti per iddii tutti coloro 
che d’esse furono ritrovatori. E noi per certo, se non fussimo ingrati 
verso quegli che n’hanno così altamente beneficato (della qual cosa 
Plinio con giustissima cagione agramente ne riprende), tanto più 
lodaremmo et onoraremmo ciascuno, quanto fu o più nobile la sua 


Della Lezzione di BENEDETTO VARCHI, nella quale si disputa della maggio- 
ranza delle arti..., letta all'Accademia Fiorentina nel 1547, riportiamo 
qui il Proemio e la prima parte della Disputa prima. 
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arte o più nobilmente esercitata da lui. Ma perché il conoscere que- 
sta nobiltà non è cosa agevole, et ognuno volentieri si lascia ingan- 
nare da sé medesimo, perciò avevamo noi pensato di volerne favel- 
lare, oggi sono otto giorni, dietro la sposizione del sonetto di Mi- 
chelagnolo,! tutto quello che da diversi scrittori in diversi tempi 
n’avevamo apparato. Ma poscia che al magnifico e prudentissimo 
Consolo nostro parve e piacque che ne favellassimo di per sé, in 
una lezzione separata, disputaremo oggi, allargandoci alquanto più 
che non pensavamo di dover fare, queste tre quistioni ordinatamen- 
te: la prima, qual sia la più degna di tutte l’arti; la seconda, qual 
sia più nobile, o la pittura o la scultura; la terza et ultima, in quali 
cose siano o somiglianti o dissomiglianti i poeti et i dipintori; cia- 
scuna delle quali, come è di non minore utile che piacere, così è 
ancora di non minore fatica che dottrina. 

Ma perché in ciascuna disputa si debbe la prima cosa, per fug- 
gire l’equivocazione e scambiamento dei nomi, dichiarare i termini 
principali, devemo sapere che, sì come questo nome «scienza» 
comprende, largamente preso, ancora tutte l’arti, così questo nome 
«arte» comprende, preso largamente, ancora tutte le scienze, non 
ostante che la scienza e l’arte siano abiti differentissimi. Onde a noi, 
che volemo trattare dell’arte propiamente, non come ella è la me- 
desima, ma come è distinta dalla scienza, è necessario dichiarare i 
cinque abiti dell’intelletto, nei quali sono, come in loro subbietto, 
così tutte l’arti come tutte le scienze, e questo non si può fare più 
chiaramente che dividendo, come avemo fatto altre volte in questo 
luogo medesimo, l’anima umana, la quale si chiama dai teologi 
massimamente ragione e si divide primieramente in due parti: 
nella ragione particolare e nella ragione universale. La ragione parti- 
colare è intorno alle intenzioni individuali, come dicono essi, cioè 
non conosce e non intende se non le cose particolari, e conseguente- 
mente generabili e corruttibili; e questa fu chiamata da Aristotile, 
secondo che testimonia il suo grandissimo Comentatore,* cogita- 
tiva; la quale, se bene è mortale, non si trova però negli animali 
bruti, i quali hanno in quella vece la stimativa, assai meno perfetta 
che non è la cogitativa negli uomini. La ragione universale è delle 
intenzioni universali, cioè non conosce e non considera se non le 
cose non solo private d’ogni materia, ma spogliate da tutte le pas- 


1. Cfr. la nota 1 di p. 102. 2. Averroè, il cui commento è citato espres- 
samente dal Varchi più avanti. 
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sioni et accidenti materiali, e conseguentemente ingenerate et in- 
corruttibili; e questa, la quale è propia dell’uomo, si ridivide in due 
parti: nella ragione superiore, cioè nello intelletto specolativo o 
vero contemplativo, e nella ragione inferiore, cioè nell’intelletto 
pratico o vero attivo. Nella ragione superiore sono i tre abiti con- 
templativi, il primo de’ quali si chiama da’ filosofi, col nome del 
genere, intelletto, e questo è la cognizione de’ primi principii; il se- 
condo si chiama sapienza, il quale, se bene comprende il primo 
abito et il terzo, è però distinto da l’uno e dall’altro; il terzo si 
chiama scienza, la quale non è altro che la cognizione delle cose uni- 
versali e necessarie e conseguentemente eterne, avuta mediante la 
dimostrazione. Onde si vede manifestamente che tutte le scienze 
di tutte le maniere sono in questa ragione superiore o vero intel- 
letto contemplativo, perché il fine di tutte è lo specolare, cioè con- 
templare le cagioni delle cose e saperne la verità. Nella ragione in- 
feriore, il fine della quale non è conoscere et intendere, ma fare et 
operare, sono gli altri duoi abiti pratichi, l’agibile, nel quale si 
contiene la prudenza, capo di tutte le virtù mortali, et il fattibile, 
il quale contiene sotto sé tutte l’arti; e come dei tre abiti specolativi 
il primo e più nobile è l’intelletto, così de’ due pratichi il fattibile 
è l’ultimo e manco degno. E da questa divisione, fatta dal Filosofo! 
nel quarto cap. del sesto libro dell’Etica, può ciascuno conoscere, 
prima, che sia propiamente scienza, e che propiamente arte, ben- 
ché questa dichiararemo più lungamente nella sua diffinizione, la 
quale, essendo uno abito dell’intelletto, non si poteva dichiarare se 
prima non s’intendeva che cosa importasse e significasse questo 
vocabolo. Il che, senza la distinzione posta di sopra da noi, era del 
tutto impossibile: poi che tutte le scienze, essendo nella ragione 
superiore et avendo più nobile fine, cioè contemplare, sono senza 
alcuno dubbio più nobili di tutte l’arti, le quali sono nella ragione 
inferiore et hanno men nobile fine, cioè operare. Conoscesi ancora 
che, favellando propiamente, si ritruovano alcune o discipline o 
facoltà, o in altro modo che le debbiamo chiamare, le quali non 
sono veramente né scienze né arti, come, per atto d’essempio, la 
gramatica e la loica e l’altre che hanno per loro subbietto l’orazione, 
o vero il parlare, perciò che, non trattando di cose ma di parole, 
non si possono chiamare propiamente scienze; e dall'altro lato, 


1. Naturalmente Aristotele. 
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non essendo in arbitrio e poter nostro totalmente il farle o ’1 non 
farle, non si possono chiamare arti secondo la propia e vera signi- 
ficazione, come più lungamente si vedrà nelle dispute seguenti. 
Alle quali, chiamato prima divotamente l’ottimo e grandissimo Dio 
che ne presti il consueto aiuto e favore, poscia pregate umilmente 
l’umanissime e benignissime cortesie vostre che ne concedano la 
solita chetezza et attenzione, è tempo oggimai di venire, avendo 
che ragionare pure assai. 


... Avendo dunque veduto nel Proemio che tutte l’arti sono 
nella ragione inferiore, in quella seconda et ultima parte che si 
chiama fattibile, che è meno degna di tutti e cinque gli abiti o vero 
cognizioni intellettive, diciamo che, secondo la diffinizione del 
Filosofo, l’arte non è altro che un abito intellettivo, che fa con certa 
e vera ragione. Et ancora che questa diffinizione sia compiuta e 
perfetta, distinguendo l’arte da tutti gli altri abiti, e conseguente- 
mente faccendola differente da tutte l’altre cose; tuttavia- noi, per 
aprirla e spiegarla più largamente, a maggiore e più chiara intelli- 
genza, diremo che l’arte è uno abito fattivo, con vera ragione, di 
quelle cose che non sono necessarie, il principio delle quali è 
non nelle cose che si fanno, ma in colui che le fa." La quale diffi- 
nizione, per meglio essere intesi da ciascuno, dichiararemo a parola 
a parola. 

Dicesi dunque «abito», il quale non è altro che una qualità 
stabile e ferma, che malagevolmente si possa rimuovere o perdere, 
a differenza della disposizione, la quale è una qualità che agevol- 
mente si può perdere e rimuovere; onde, come tutte le virtù, così 
ancora tutte l’arti sono abiti e non disposizioni, perciocché non 
basta ad esser virtuoso o vero artefice la disposizione, cioè l’essere 
atto e disposto a poterle conseguire, ma si ricerca l'abito, cioè l’a- 
vervi fatto dentro tale pratica, mediante l’uso, che si possano eser- 
citare agevolmente e malagevolmente perdere. Dicesi «fattivo» a 
differenza dell’abito della prudenza, il quale non si chiama fattivo, 
ma attivo, perciocché nella prudenza, oltra che dopo l’operazioni 
non rimane alcuna opera, può ciascuno operare a sua voglia, senza 


1. Cfr. la lezione sul sonetto di Michelangelo Non ha l'ottimo artista alcun 
concetto, tenuta nell’Accademia Fiorentina la seconda domenica di quare- 
sima del 1547 e pubblicata insieme alla lezione sulla maggioranza delle arti; 
VARCHI, Opere, 11, p. 617. 
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l’aiuto del corpo o d’altra cosa di fuori; il che nell'arte non avviene, 
come è notissimo. Dicesi «con vera ragione » per due cagioni: prima, 
perché tutte l’arti sono infallibili, cioè non errano mai e sempre 
conseguiscono l’intendimento e fine loro; poi, perché mediante 
quelle parole se ne esclude e cava l’arte colla quale i ragnateli ordi- 
scono le loro maravigliose tele, e le rondini et altri animali fanno 
il nido, e molte altre cose, le quali paiono bene fatte artifiziosamente, 
ma nel vero non sono, perciocché, non essendo fatte per ragione ma 
per istinto naturale, non si possono chiamare arti veramente. Di- 
cesi «di quelle cose che non sono necessarie», perché tutte l’arti 
si maneggiono intorno a cose contingenti, cioè che possono essere 
e non essere egualmente, et in questo sono differenti l’arti dalle 
scienze, perché tutte le scienze sono di cose necessarie. Dicesi « il 
principio delle quali non è nelle cose che si fanno, ma in colui che 
le fa», perché in questo si distinguono le cose artifiziate dalle natu- 
rali, conciossia che le naturali hanno sempre il principio in sé stesse, 
e l’artifiziali in altrui, cioè nello artefice. E se la presente materia o 
più tosto il tempo lo concedesse, raccontaremmo così alcune somi- 
glianze, come molte differenze, le quali sono tra l’arte e la natura, 
non meno utili che belle e quasi necessarie a bene intendere e per- 
fettamente, non solo quanto s'è ragionato dell’arte, ma quanto de- 
vemo ancora ragionarne; la qual cosa potremo fare per avventura 
in un’altra lezzione.! 

E così avendo veduta la prima cosa proposta da noi, cioè che sia 
arte et in quello che sia differente da tutte le cose che arti non sono, 
trapassaremo alla seconda, cioè in che modo e da che cosa si debba 
conoscere la nobiltà di ciascuna arte. Al che diciamo che, come la 
nobiltà delle scienze si conosce da due cose, dal subbietto loro e dalla 
certezza della dimostrazione, in guisa che quella scienza, la quale è 
più certa o ha il subbietto più degno, è più nobile, benché princi- 
palmente s’attende la degnità del subbietto, in quel modo e per 
quelle cagioni che dichiarammo nella prima lezzione nostra del- 
l’Anima,” così credono alcuni che si debba conoscere la nobiltà 
dell’arti. La qual cosa è falsissima, perciocché il subbietto dell’arti 


1. Nella lezione Della Natura, tenuta all'Accademia Fiorentina la prima 
domenica di quaresima del 1547 (VARCHI, Opere, 11, pp. 648 sgg.). 2. Cioè 
nella lezione sulia creazione ed infusione dell'anima razionale, che il Var- 
chi tenne presso l'Accademia Fiorentina nel dicembre 1543, dichiarando 
la seconda parte del canto xxv del Purgatorio (VARCHI, Opere, II, pp. 
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è molto differente da quello delle scienze, perché di lui non si 
pruova o dimostra propietà o passione alcuna, come sanno gl’inten- 
denti. Diciamo dunque che nelle arti si debbe attendere principal- 
mente e considerare il fine, e secondo che il fine è o meno o più 
degno, così l’arte è più o meno nobile: perciocché, come ciascuna 
scienza piglia l’unità sua dal suo subbietto, cioè è una sola e distinta 
da tutte l’altre, per lo essere il subbietto di lei un solo e distinto da 
tutti gli altri, così ciascuna arte piglia l’unità sua non dal suo sub- 
bietto, ma dal suo fine, cioè è una sola e distinta da tutte l’altre 
per lo avere uno fine solo e distinto da tutti gli altri. Onde chiunche 
vuole conoscere quando alcuna arte sia o non sia più o meno nobile 
di qualunche altra, debbe considerare principalmente non il sub- 
bietto, come nelle scienze, ma il suo fine, e secondariamente il 
subbietto, come nelle scienze la certezza. E qualunque volta il fine 
sarà più nobile, quell’arte senza alcuno dubbio sarà più degna; et 
il medesimo che avviene nelle scienze occorre ancora nell’arti, cioè 
che alcune possono essere più nobili e quanto al fine e quanto al 
subbietto, e queste sono nobilissime; alcune quanto al fine solo, et 
alcune quanto al subbietto solo. Ma quelle che hanno il fine più 
nobile, sempre sono più nobili, perché il fine debbe attendersi 
[principalmente], quanto alla nobiltà, et il subbietto in conseguen- 
za. E però devemo sapere che il fine di ciascun’arte è uno solo e non 
più, perché ciascun’arte è una sola e non più e piglia questa unità, 
come s'è detto di sopra, dall’unità del suo fine. E se bene la medici- 
na non solamente ricovera la sanità perduta, ma eziandio mantiene 
quella che è, non perciò si dice aver duoi fini, ma due intenzioni 
per un fine solo, il quale è la sanità; e la sanità è di due maniere, 
una reale, cioè quella che induce il medico nel corpo infermo, et 
una virtuale, cioè quella la quale è nella mente del medico; e 
questa non è il fine del medico, ma la cagione efficiente della sanità 
dello infermo; e questo è il fine del medico. E però diceva Averrois, 
non minor medico che filosofo, nel x11 della Metafisica, al com. 34, 
e nel vir: il bagno che è fuori, è il fine, ma il bagno di dentro è il 
movente. 

Ancora è da sapere che tutto quello che si fa in tutte le arti da 
tutti gli artisti, si fa in ordine e per cagione del fine; e se i medici 
medicano alcuna volta le infermità incurabili, o s’ingegnano di 
prolungare la vita senza speranza del fine, o inducono alcuna volta 
la bellezza tanto naturale quanto artifiziale, non è che il fine vero 


BENEDETTO VARCHI 105 


e propio di tutta la medicina non sia uno solo, cioè la sanità, e gli 
altri si possono dire aggiunti e quasi accidentali; altramente l’arte 
della medicina non sarebbe una sola, non avendo un fine solo, 
ma tante quanti fossero i fini. È ancora degno di considerazione che 
il fine di tutte l’arti, come ne insegna il Filosofo nell’Etica, è infi- 
nito perché ciascuna arte disidera il suo fine infinitamente, come 
la medicina la sanità et il capitano la vittoria, ma il fine e numero di 
quelle cose, mediante le quali si conseguita detto fine, è finito, e 
quinci viene che gli avari, quanto più sono ricchi, tanto maggior- 
mente disiderano la roba, perché il loro fine non è altro che l’essere 
ricchi. E questo procede in infinito; ancora che, se bene molte arti 
hanno il loro fine vile e plebeo per sé medesimo, tutta via non si 
chiamarebbe né plebeo né vile, quando s’esercitasse per qualche 
giusta o virtuosa cagione, come in benefizio o della patria o degli 
amici. E chi non sa che il zappare e ’1 barellare sono opere per sé 
vilissime, ma, fatte per difendere la patria o in benefizio del suo 
principe, diventano e si debbono chiamare nobilissime? E per lo 
contrario sa ciascuno che ’l vacare alle buone arti o l’insegnarle è 
cosa per sé medesima nobilissima, ma, esercitata per danari o ad 
alcuno cattivo fine, diviene vilissima. 


LODOVICO CASTELVETRO 


CHE COSA ABBIA LA SCIENZA COMUNE 
O DIFFERENTE CON L’ARTE 


Si domanda che cosa abbia comune la scienza con l’arte, e che cosa 
abbia differente. Si risponde che la scienza ha due cose comuni con 
l’arte e due differenti. Ha comune premieramente la fermezza delle 
prove, perciocché l’una e l’altra procede con prove dimostrative.* 
Ha poi comune l’ordine degl’insegnamenti, il quale dee nell’una e 
nell’altra essere compiuto e perfetto.* Ha dall’altra parte la scienza 
questo differente dall’arte: prima, che la scienza si prende per sog- 
getto cose le quali, per sapersi, non si possono far venire all’atto; 
ma l’arte non si prende cose per soggetto, le quali non possano 
molto più agevolmente, risapendosi, venire all’atto.* Ha ancora dif- 
ferente questo: che la scienza si tollera d’ogni cosa, o onesta o utile 
o disonesta o dannosa ch’ella sia al mondo; ma l’arte non si tollera 
di cosa che non sia onesta et utile al mondo.* 

Ma quando le pruove non sono dimostrative né hanno fermezza, 
ma sono solamente probabili, opera che riesce non scienza, quan- 
tunque il soggetto per impararsi non possa venire in atto, né arte, 
quantunque il soggetto per impararsi possa venire in atto, e sia 
utile e onesto; ma persuasione, che si suole dividere in credenza 
et opinione. Credenza è quella persuasione d’alcuna cosa, che 
procede più dall’autorità della persona che la dice, che da altra 
pruova. Et opinione è quella persuasione di cosa, che procede da 
pruove non dimostrative, non avendo rispetto all’autorità di colui 
che dice. 

Appresso, quando l’ordine degl’insegnamenti non è compiuto 
né perfetto, ma rozzo e mancante, non si domanda scienza, quan- 


Uno dei brevi manoscritti databili 1565-1571, pubblicati postumi nelle Ope- 
re varie critiche, Berna 1727, p. 124. Cfr. WEINBERG, pp. 292 sg. 1.Per 
la necessità di prove dimostrative cfr. LEONARDO, pp. 71 sgg. di questa se- 
zione, e VARCHI, pp. 14, 26 sgg., 31 sg. 2. Per l’ordine cfr. anche DANTI, 
pp. 219 Sgg., 223, GILIO, p. 19. 3. Sulla distinzione tra abito intellettivo e 
abito fattivo cfr. VARCHI, pp. 9 sg.) 27, 29. 4. Una nobiltà condizionata 
al soggetto e al fine (cfr. VARCHI, pp. 11 sgg.). Diversamente WEINBERG, 
p. 293: «The notion of the arts as necessarily ‘honest and useful’ is a 
first step in the direction of a Platonic subordination of poetry to politics», 
5. Sulla credenza cfr. anche CASTELVETRO, pp. 561 sg. 
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tunque abbia per soggetto cosa utile e onesta e atta a riuscire in 
atto; ma metodo, con nome greco, che si può domandare in volgare 
strada e via tollerabile da insegnare.’ 


ONDE S’ORIGININO I NOMI SCIENZA ET ARTE 


Se altri volesse sapere onde s’origini il nome di scienza e ’l1 nome 
d’arte, è da sapere che i Greci dicono cuvinui, dalla qual voce, la- 
sciata cuv e presa la semplice, s'è detto non muti, ma tw. Con la. 
giunta di sc, com'è usanza, è riuscito scio. Et ars non è preso 
aTtò Tg dperfic, come male dicono i gramatici, ma &rtò &pw," che 
significa «conciare» et «adattare», onde ancora è detto artus et 
articulus per la convenevolezza delle membra. 


1. Sul disordine cfr. DANTI, pp. 220 sg. Sul metodo cfr. La disputa delle 
arti nel Quattrocento, a cura di E. GARIN, Firenze 1947, pp.xIvsg. 2. Cioè 
dpaploxm». 


RAFFAELE BORGHINI 


In due parti divisero gli antichi filosofi l’anima umana, nella 
ragione particolare e nella universale. La ragione particolare è 
quella che non conosce e non intende se non le cose particolari 
generabili e corruttibili, e questa è chiamata cogitativa, la quale, 
come che sia mortale, non perciò si ritrova negli animali bruti, i 
quali hanno in quello scambio la stimativa, della cogitativa negli 
‘uomini men perfetta. La ragione universale è quella che non co- 
nosce e non considera se non le cose universali, prive d’ogni materia 
e spogliate d’ogni passione e di tutti gli accidenti, e per conseguente 
ingenerabili et incorruttibili; e questa ancora in due parti si divide, 
nella ragione superiore, cioè nell’intelletto contemplativo, e nella 
ragione inferiore, cioè nell’intelletto pratico o vero attivo. Nella 
ragione superiore sono i tre abiti contemplativi: il primo si chiama, 
col nome del genere, intelletto, e questa è la cognizione de’ primi 
princìpi; il secondo è detto sapienza, che, come comprenda il pri- 
mo abito et il terzo, è perciò dall’uno e dall’altro distinto; il terzo 
è nominato scienza, la quale non è altro che il conoscimento delle 
cose universali e necessarie, e per conseguente eterne; laonde da 
tal dimostrazione si può chiaramente ritrarre, tutte le scienze di 
tutte le maniere (perché di tutte il fine è contemplare le cagioni 
delle cose) essere in questa ragione superiore, o vero nell’intelletto 
contemplativo. Nella ragione inferiore, il cui fine non è d’intendere, 
ma fare et operare, sono gli altri due abiti pratichi: l’agibile, nel 
quale si contiene la prudenza, capo di tutte le virtù morali, et il fat- 
tibile, il qual contiene sotto di sé tutte l’arti; e come de’ tre abiti 
contemplativi il primo più nobile è l’intelletto, così de’ due prati- 
chi l’ultimo, che è il fattibile, è men degno.* 

Da tutto questo ch'io ho detto si può manifestamente conoscere 
la scienza e l’arte essere abiti dell’intelletto, e le scienze, per essere 
nella ragione superiore e per aver più nobil fine, cioè di contem- 
plare, avere in sé maggior nobiltà che l’arti, le quali sono nella 
ragione inferiore e men nobil fine si propongono, che è l’operare.* 


In questo brano del libro I del Riposo, Firenze 1584, pp. 46-52, il Borghi- 
ni copia quasi alla lettera il Proemio e l’inizio della lezione del VARCHI, 
PP. 7 sg., 11 sg., qui riportati a pp. 100 sgg., 103 sg. 1. Cfr. VARCHI, p. 
101 di questa sezione, dove si legge «specolativo o vero contemplativo » in- 
vece di contemplativo. 2. Cfr. ancora VARCHI, p. $, qui riprodotto a p. 101. 
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Diremo adunque l’arte non esser altro che un abito intellettivo, che 
fa con certa e vera ragione di quelle cose che non sono necessarie; 
il principio delle quali non è nelle cose che si fanno, ma in colui che 
le fa.! 

Ora, avendo veduto che sia arte, dove abbia il suo seggio et in 
che sia differente dalle scienze, è da considerare da che cosa la no- 
biltà di ciascun’arte conoscer si possa veramente. Dico adunque 
che la nobiltà delle scienze si conosce da due cose, dal suggetto 
loro principalmente e poi dalla certezza delle dimostrazioni; di 
maniera che quella scienza che ha la materia più degna et è più 
certa, viene ad esser più nobile. Dalle quali ragioni mossi, alcuni 
hanno creduto in tal guisa doversi conoscere la nobiltà dell’arti, 
la qual cosa è falsissima, percioché il tema dell’arti è molto diffe- 
rente da quello delle scienze, conciosiacosa che solo si debba nel- 
l’arti principalmente considerare il fine, e secondo che quello sarà 
più o men degno, verrà l’arte ad essere più o men nobile. Percioché, 
sì come ciascuna scienza piglia l’esser suo proprio solo dal suo su- 
bietto, che la fa una sola distinta da tutte l’altre, per essere il su- 
bietto di lei solo e distinto da tutti gli altri, così ciascuna arte prende 
l’esser suo solo non dal suo suggetto, ma dal suo fine, che la fa una 
sola e distinta da tutte l’altre, per lo avere un fine solo e da tutti gli 
altri distinto. Laonde chiunque vuol conoscere quando alcun’arte 
sia o più o men nobile d’alcun’altra, dee primieramente considerare 
il suo fine, e secondariamente il suggetto, come nelle scienze la 
certezza; et ogni volta che il fine sarà più degno, senza alcun dubbio 
quell’arte sarà più nobile. E dobbiamo avertire che, come nelle 
scienze, occorre ancora nell’arti, cioè che alcune possono esser più 
nobili e quanto al fine e quanto al suggetto, e queste sono nobilis- 
sime; alcune quanto al fine solo et alcune quanto al suggetto solo. 
Ma quelle che hanno il fine più nobile, sempre sono più nobili, 
perché sempre si dee prima riguardare il fine in quanto alla nobiltà, 
e poscia il suggetto: et il fine di ciascun’arte è un solo, e non più, 
perché ciascun’arte è una sola; e se bene la medicina non solamente 
ricupera la sanità perduta, ma eziandio il corpo sano mantiene, non 
perciò si dice aver due fini, ma due intenzioni per un fin solo, 
che è la sanità.” 


1. Cfr. VARCHI, p. 9, qui riprodotto a p. 102. Il Borghini preferisce at- 
tenersi alla definizione aristotelica piuttosto che alle varianti del Varchi. 
2. Cfr. VARCHI, pp. 11 sg., qui riprodotto a p. 104. 


III 
LE ARTI 


La classificazione delle arti, non meno del dissidio tra arte e scien- 
za, offre nel corso di tutto il Cinquecento soluzioni eterogenee, 
motivate da esperienze le più diverse. Emergono tra le altre quelle 
che, superando un piano meramente conoscitivo, rispondono a 
idealità nuove o a circostanze particolari. Per la universalità del suo 
cortigiano il Castiglione, ad esempio, sottolinea l’«ornamento» e 
l’«utilità» della musica e della pittura e riscatta quest’ultima dalla 
corrente svalutazione ad arte meccanica. Il riconoscimento, pur 
basandosi sulla citazione di testimonianze antiche (Quintiliano, 
Plutarco, Valerio Massimo, Cicerone, Platone, Aristotele e soprat- 
tutto Plinio), concorda con lo sforzo di Leonardo per riqualificare 
anche in senso sociale il ruolo del pittore (cfr. la nostra sezione vII), 
ed assume una particolare autorità confermando su un piano disin- 
teressato, in questo caso letterario, le conclusioni di trattazioni 
specifiche (cfr. anche Leon Battista Alberti): per gli artisti, insom- 
ma, una riprova e contrario. 

Del tutto diversa, ma non meno importante, la rara testimo- 
nianza di Giovanni Battista Paggi (edita finora dal solo Bottari), 
che, nobile genovese e pittore, combatte contro il protezionismo 
sindacale dei suoi conterranei, disposti a sottoscrivere i vecchi ca- 
pitoli della corporazione dei doratori di fronte ai pericoli della 
concorrenza esterna e delle importazioni. Forte di una lunga espe- 
rienza toscana, egli cerca di illustrare al fratello, che deve di- 
fendere lui e la pittura di fronte ad una magistratura cittadina, 
la situazione dell’arte nell'ultimo decennio del Cinquecento. La re- 
cente costituzione dell’ Accademia fiorentina del Disegno appare ai 
suoi occhi la più tangibile riprova della dignità della pittura (pri- 
ma confusa, anche a Firenze, con l’arte degli Speziali), la cui 
nobiltà «estrinseca» ed «intrinseca» viene frettolosamente illu- 
strata, nelle strette della contingenza, facendo ricorso alle argo- 
mentazioni di Gabriele Paleotti e di Romano Alberti. L’ut pictura 
poésis, la fama degli artisti, il favore dei prìncipi, la universalità 
della pittura, argomenti ormai consacrati dalla trattatistica di tutto 
il secolo, si alleano a quelli dei controriformisti (pittura come libro 
degli ignoranti, come decoro castigato di templi e palazzi), pun- 
tando tuttavia in modo nuovo sul problema specifico della distin- 
zione tra l’esperienza manuale e circoscritta della bottega e quella 
più libera ed aperta dell’artista indipendente. Così l’esperienza in- 
tellettuale assume un nuovo valore per l’arte: quasi si stacca dalla 
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pratica e si compiace di operare senza vincoli di tempo o di luogo. 
L’inclinazione naturale resta l’unico elemento imprescindibile: val- 
gono a riprova gli studi di Michelangelo sul Torso di Belvedere e 
quelli di Polidoro da Caravaggio sulla Colonna Traiana; la dignità 
dell’artista non dipende dalla regolarità del tirocinio (lo stesso Po- 
lidoro era un manovale e il Civitali un barbiere), ma solo dalla 
qualità dell'ingegno: lo provano persino gl’intrighi dei mestie- 
ranti sangalleschi in San Pietro, contro i quali Michelangelo avreb- 
be ribadito l’assoluta indipendenza del creatore. 

Fortunatamente l’arcaico provincialismo degli artisti genovesi 
non trova riscontro in altri. centri culturali italiani. Sperone Spe- 
roni, ad esempio, propende a considerare la pittura un'arte dilet- 
tevole, cioè non intellettuale (come sono invece la poesia e la 
retorica), ma un tale declassamento non gl’impedisce di ricorrere 
più volte ad esempi di uf pictura poésis e di stendere addirittura un 
Discorso în lode della pittura (cfr. la nostra sezione vi). Giulio Camil- 
lo Delminio, invece, propone una singolare costruzione cabalistica 
e allegorica, basata sul numero sette (« Questo settenario è numero 
perfetto, percioché contiene l’uno e l’altro sesso, per esser fatto 
di pari e di dispari; onde volendo dir Virgilio ‘perfettamente 
beati”’, disse ferque quaterque . ..» [p. 62]). Essa si configura co- 
me un teatro i cui sette gradini sono occupati ognuno da sette 
immagini, successivamente: dalle immagini di sette Pianeti (Luna, 
Mercurio, Venere, Sole, Marte, Giove, Saturno), di sette Convi- 
vi, di sette Antri, di sette Gorgoni, di sette Pasife, di sette Ta- 
lari e infine di sette Prometei, simbolo, secondo il mito platonico, 
delle arti: 


Per dar, per così dir, ordine all’ordine con tal facilità che facciamo gli 
studiosi come spettatori, mettiamo loro davanti le dette sette misure soste- 
nute dalle misure de’ sette pianeti in spettaculo, o dir vogliamo in teatro 
distinto per sette salite. E perché gli antichi teatri erano talmente ordinati, 
che sopra i gradi allo spettaculo più vicini sedevano i più onorati, poi di 
mano in mano sedevano ne’ gradi ascendenti quelli che erano di minor 
dignità, talmente che ne’ supremi gradi sedevano gli artefici, in modo che i 
più vicini gradi a’ più nobili erano assegnati, sì per la vicinità dello spet- 
taculo, come ancora perché dal fiato de gli artefici non fossero offesi; noi, 
seguendo l’ordine della creazion del mondo, faremo seder ne’ primi gradi 
le cose più semplici o più degne, o che possiamo imaginar essere state per 
la disposizion divina avanti alle altre cose create. Poi collocheremo di grado 
in grado quelle che appresso sono seguite, talmente che nel settimo, cioè 


III - LE ARTI 115 


nell’ultimo grado superiore, sederanno tutte le arti e facultà che cadono 
sotto precetti, non per ragione di viltà, ma per ragion di tempo, essendo 
quelle come ultime da gli uomini state ritrovate [pp. 66 sg.]. 


Le allegorie principali presentano numerose sottoallegorie, che 
hanno riferimenti in senso sia verticale che orizzontale. La costru- 
zione simbolica s’imposta quindi sulla molteplicità delle allusioni 
in un quadro il più possibile popoloso e privo, all’interno di ogni 
grado, di distinzioni gerarchiche. 

Queste prevalgono invece nella Lezione del Varchi, che, sem- 
pre armato di concetti aristotelici, dà delle arti tutte le possibili 
classificazioni, distinguendo sempre i punti di vista. Arti liberali e 
illiberali, arti contemplative e fattive, arti certe e congetturali, arti 
necessarie, utili e dilettevoli, arti volgari e ludicre ecc. si alternano 
in un caleidoscopio mentale, nel quale vengono via via chiariti le 
cause per cui le arti imitano la natura (la materiale, la formale, 
l'efficiente e la finale) e i loro rapporti fondamentali con la scienza, 
la virtù, l'esercizio, la fortuna, l’ingegno, la fatica, l’esperienza ecc. 

In atmosfera postridentina l’excursus erudito si colora di ac- 
centi morali. Nel Paleotti la citazione delle antiche autorità (Ari- 
stotele, Valerio Massimo, Plinio ecc.) si aggiorna sulle voci cri- 
stiane (Sant'Agostino, San Tommaso, San Giovanni Crisostomo, 
San Girolamo ecc.) per attestare la nobiltà estrinseca, intrinseca e 
cristiana delle arti. Le figurative si riducono essenzialmente a stru- 
mento dimostrativo e ad esercizio di carità, le cui prerogative tec- 
niche e stilistiche si livellano in generiche categorie a servizio del 
fine pragmatico. A Firenze invece, dove la Controriforma non tro- 
va così convinte adesioni, le preoccupazioni intellettuali e laiche 
hanno un corso più lungo, rivivendo anche alla fine del secolo 
l'insegnamento aristotelico del Varchi. Lo attesta il Verino Se- 
condo, che nel suo «interessante» (Garin) Discorso del soggetto, del 
numero, dell'uso e della dignità et ordini degli abiti dell’animo, cioè 
dell’arti, dottrine morali, scienze specolative e facoltà stromentali, 
pubblicato dai Giunti nel 1568, si sforza di definire la natura di 
tutte le arti, non limitandosi alle categorie generali, ma descrivendo 
di ognuna l’ambito di azione e i rapporti con altre attività. Più tardi 
(1586) discorrendo Delle maravigliose opere di Pratolino il Verino 
torna sull’argomento: riassume la trattazione precedente con colori 
piuttosto ibridi, tra varchiani e controriformistici, e agganciandosi 
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alla recente realizzazione della villa, che si configura come l’attua- 
zione di un sogno neoplatonico e cortigiano, vede in essa l’ideale 
concorso di arti diverse. 

A Mantova, infine, il canonico Gregorio Comanini non ha pro- 
blemi di sudditanza. All’inizio del suo Figino il poeta Stefano 
Guazzo esordisce con la classificazione platonica delle arti (usanti, 
operanti e imitanti), già rivalutata da Iacopo Mazzoni nella sua 
Difesa di Dante, e insiste sul fatto che le arti imitanti sono quelle 
che semplicemente imitano. La precisazione, che vuole rispondere 
ad una obiezione della Poetica di Francesco Patrizi, tendente ad 
allargare la sfera della imitazione, concorda pienamente col Maz- 
zoni e col Tasso, cercando di assicurare agli artisti quella sfera di 
azione fantastica, il cui carattere precipuo sarà appunto l’inclina- 
zione al «meraviglioso» (cfr. MAZZONI, p. 10: «L’arti imitatrici 
hanno per suo soggetto, si può dire, tutte le cose del mondo, 
essendo che possono imitare e le cose naturali e le umane e le di- 
vine »). 


BALDESAR CASTIGLIONE 


Rise quivi ognuno; e ricominciando il CONTE: — Signori, — disse 
— avete a sapere ch’io non mi contento del Cortegiano, s’egli non è 
ancor musico e se, oltre allo intendere ed esser sicuro a libro, non sa 
di varii instrumenti:' perché, se ben pensiamo, niuno riposo di fati- 
che e medicina d’animi infermi ritrovar si po più onesta e laudevole 
nell’ocio che questa; e massimamente nelle corti, dove, oltre al 
refrigerio de’ fastidii che ad ognuno la musica presta, molte cose 
si fanno per satisfar alle donne, gli animi delle quali, teneri e molli, 
facilmente sono dall'armonia penetrati e di dolcezza ripieni. Però 
non è maraviglia se nei tempi antichi e ne’ presenti sempre esse 
state sono a’ musici inclinate, ed hanno avuto questo per gratissimo 
cibo d’animo. — Allor il signor Gaspar: — La musica penso — disse 
— che insieme con molte altre vanità sia alle donne conveniente sì, e 
forse ancor ad alcuni che hanno similitudine d’omini, ma non a 
quelli che veramente sono; i quali non deono con delicie effeminare 
gli animi ed indurgli in tal modo a temer la morte.? — Non dite — ri- 
spose il CONTE; — perch’io v’entrarò in un gran pelago di laude della 
musica; e ricordarò quanto sempre appresso gli antichi sia stata ce- 
lebrata e tenuta per cosa sacra, e sia stato opinione di sapientissimi 
filosofi, il mondo esser composto di musica, e i cieli nel moversi far 
armonia, e l’anima nostra pur con la medesima ragione esser for- 
mata, e però destarsi e quasi vivificar le sue virtù per la musica.* 
Per il che se scrive, Alessandro alcuna volta esser stato da quella 


Dal Cortegiano, cap. xLvII del libro 1. 1.Sugli strumenti preferiti dai 
contemporanei cfr. SABBA DA CASTIGLIONE, Ricordi overo ammaestramenti 
{1515-1520], Venezia 1562, ricordo nr. 109, c. 114: «...organi, claocimbali, 
monocordi, salteri, arpe, dolcimele, baldose et altri simili e . . . liuti, viole, 
violoni, lire, fiauti, cornetti, tibie, cornamuse, dianoni, tromboni et altri 
tali. I quali ornamenti io certo commendo assai, perché questi tali instru- 
menti dilettano molto all’orecchie e ricreano molto gli animi, i quali, come 
diceva Platone, si ricordano dell'armonia, la quali nasce dalli moti delli 
circoli celesti ...»; e VARCHI, L’Ercolano, in Opere, 11, p. 153. 2. L’inter- 
locutore è Gaspar Pallavicino. Sulla musica e le donne vedi soprattutto 
A. Niro, Libellus de his quae ab optimis principibus agenda sunt, Florentiae 
1521, e cfr. CIAaN, in CASTIGLIONE, p. 117. 3. Cfr. QuINTILIANO, Iust. or., 
I, x, 9: «Nam quis ignorat musicen . .. tantum iam illis antiquis tempo- 
ribus non studii modo verum etiam venerationis habuisse, ut iidem musici 
et vates et sapientes iudicarentur (mittam alios) Orpheus et Linus?». Cfr. 
Cian, in CASTIGLIONE, p. 117. 
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così ardentemente incitato, che quasi contra sua voglia gli bisognava 
levarsi dai convivii e correre allarme; poi mutando il musico la 
sorte del suono, mitigarsi, e tornar dall’arme ai convivii.! E diròvvi, 
il severo Socrate, già vecchissimo, aver imparato a sonare la citara.? 
E ricordomi aver già inteso che Platone ed Aristotele vogliono che 
l’om bene instituito sia ancor musico; e con infinite ragioni mo- 
strano, la forza della musica in noi essere grandissima, e per molte 
cause, che or sarìa lungo a dir, doversi necessariamente imparar da 
puerizia; non tanto per quella superficial melodia che si sente, ma 
per esser sufficiente ad indur in noi un novo abito bono ed un co- 
stume tendente alla virtù, il qual fa l’animo più capace di felicità, 
secondo che lo esercizio corporale fa il corpo più gagliardo; e non 
solamente non nocere alle cose civili e della guerra, ma loro gio- 
var sommamente.3 Licurgo ancora, nelle severe sue leggi, la musica 
approvò.* E leggesi, i Lacedemonii bellicosissimi ed i Cretensi aver 
usato nelle battaglie cìtare ed altri instrumenti molli;5 e molti ec- 
cellentissimi capitani antichi, come Epaminonda, aver dato opera al- 
la musica; e quelli che non ne sapeano, come Temistocle, esser stati 
molto meno apprezzati.’ Non avete voi letto, che delle prime disci- 
pline che insegnò il bon vecchio Chirone nella tenera età ad Achille, 
il qual egli nutrì dallo latte e dalla culla, fu la musica; e volse il 
savio maestro che le mani che aveano a sparger tanto sangue troiano, 
fussero spesso occupate nel suono della citara ?” Qual soldato adun- 
que sarà che si vergogni d’imitar Achille, lassando molti altri fa- 
mosi capitani ch'io potrei addurre? Però non vogliate voi privar il 
nostro Cortegiano della musica, la qual non solamente gli animi 
umani indolcisce, ma spesso le fiere fa diventar mansuete; e chi non 
la gusta, si po tener per certo ch’abbia gli spiriti discordanti l’un 
dall’altro. Eccovi quanto essa po, che già trasse un pesce a lassarsi 
cavalcar da un omo per mezzo il procelloso mare.* Questa veggiamo 


1. PLuTARCO, Opuscoli: Della fortuna e della virtù di Alessandro, 11, tradu- 
zione di M. Adriani, Napoli 1841, p. 454: «Udendo un giorno Antigenide 
sonare una canzone armazia, talmente senti commuoversi et infiammarsi il 
cuore, che incontanente mise mano all’armi e corse verso quelli che più gli 
erano vicini...» 2. VALERIO MASSIMO, VIII, 7, QUINTILIANO, Inst. or., 
I, x, 13. 3. PLATONE, Rep., III, 398c sgg., ARISTOTELE, Polit., vIII, 1337b 
sgg. (cfr. Cran, in CASTIGLIONE, p.117). 4. PLUTARCO, Lyc., xVII. 5. PLU- 
TARCO, Opuscoli: Della musica, cfr. CIAN, in CASTIGLIONE, p. 119. 6. Ci- 
CERONE, Tusc., I, 2, 4. 7. PLuTARCO, Opuscoli: Della musica, cfr. CIan, in 
CASTIGLIONE, p. 119. 8. Della leggenda di Airone Cian, in CASTIGLIONE, 
p. 120, segnala accenni in Erodoto, Ovidio, Eliano, Plutarco ecc. 
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operarsi ne’ sacri tempii nello rendere laude e grazie a Dio; e cre- 
dibil cosa è che ella grata a lui sia, ed egli a noi data l’abbia per 
dolcissimo alleviamento delle fatiche e fastidii nostri. Onde spesso 
i duri lavoratori de’ campi sotto l’ardente sole ingannano la lor noia 
col rozzo ed agreste cantare. Con questo la inculta contadinella, che 
inanzi al giorno a filare o a tessere si lieva, dal sonno si diffende 
e la sua fatica fa piacevole; questo è giocundissimo trastullo dopo 
le piogge, i venti e le tempeste ai miseri marinari; con questo con- 
solansi i stanchi peregrini dei noiosi e lunghi viaggi, e spesso gli 
afflitti prigionieri delle catene e ceppi. Così, per maggior argumento 
che d’ogni fatica e molestia umana la modulazione, benché inculta, 
sia grandissimo refrigerio, pare che la natura alle nutrici insegnata 
l'abbia per rimedio precipuo del pianto continuo de’ teneri fanciul- 
li; i quali al suon di tal voce s’inducono a riposato e placido sonno 
scordandosi le lacrime così proprie ed a noi per presagio del rima- 
nente della nostra vita in quella età da natura date.' 

Or quivi tacendo un poco il CONTE, disse il MAGNIFICO IULIANO :? 
— Io non son già di parer conforme al signor Gaspar; anzi estimo, 
per le ragioni che voi dite e per molte altre, esser la musica non 
solamente ornamento, ma necessaria al Cortegiano. Vorrei ben 
che dichiaraste, in qual modo questa e l’altre qualità che voi gli 
assignate siano da esser operate, ed a che tempo e con che ma- 
niera: perché molte cose che da sé meritano laude, spesso con 
l'operarle for di tempo diventano inettissime; e per contrario, 
alcune che paion di poco momento, usandole bene, sono pregia- 
te assai. 

Allora il CONTE: — Prima che a questo proposito entriamo, vo- 
glio — disse — ragionar d’un’altra cosa, la quale io, perciò che di 
molta importanza la estimo, penso che dal nostro Cortegiano per 
alcun modo non debba esser lasciata addietro; e questo è il saper 
disegnare, ed aver cognizion dell’arte propria del dipingere. Né vi 
maravigliate s’io desidero questa parte, la qual oggidì forse par me- 


I. QUINTILIANO, Inst. or., I, x, 16: «Atque eam [musicen] natura ipsa vi- 
detur ad tolerandos facilius labores velut muneri nobis dedisse, si quidem 
et remigem cantus hortatur; nec solum in iis operibus, in quibus plurium 
conatus praecunte aliqua iucunda voce conspirat, sed etiam singulorum 
fatigatio quamlibet se rudi modulatione solatur » (cfr. CIAN, in CASTIGLIONE, 
pp. 120 sg.). 2. Giuliano de’ Medici, il minore dei figli del Magnifico 
Lorenzo. 
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canica e poco conveniente a gentilomo:* ché ricordomi aver letto che 
gli antichi, massimamente per tutta Grecia, voleano che i fanciulli 
nobili nelle scole alla pittura dessero opera, come a cosa onesta e 
necessaria, e fu questa ricevuta nel primo grado dell’arti liberali; 
poi per pubblico editto vetato che ai servi non s’insegnasse.” Presso 
ai Romani ancor s’ebbe in onor grandissimo; e da questa trasse il 
cognome la casa nobilissima de’ Fabii, ché il primo Fabio fu cogno- 
minato Pittore, per esser in effetto eccellentissimo pittore, e tanto 
dedito alla pittura, che avendo dipinto le mura del tempio della Sa- 
lute, gl’inscrisse il nome suo; parendogli che, benché fosse nato in 
una famiglia così chiara, ed onorata di tanti titoli di consulati, di 
triunfi e d’altre dignità, e fosse litterato e perito nelle leggi e nu- 
merato tra gli oratori, potesse ancor accrescere splendore ed orna- 
mento alla fama sua lassando memoria d’essere stato pittore.3 Non 
mancarono ancor molti altri di chiare famiglie celebrati in quest’ar- 
te; della qual, oltra che in sé nobilissima e degna sia, si traggon 
molte utilità, e massimamente nella guerra, per disegnar paesi, siti, 
fiumi, ponti, ròcche, fortezze, e tai cose; le quali se ben nella me- 
moria si servassero, il che però è assai difficile, altrui mostrar non 
si possono.* E veramente, chi non estima questa arte, parmi che 
molto sia dalla ragione alieno; ché la machina del mondo, che noi 
veggiamo coll’amplo cielo di chiare stelle tanto splendido, e nel 
mezzo la terra dai mari cinta, di monti, valli e fiumi variata, e di sì 
diversi alberi e vaghi fiori e d’erbe ornata, dir si po che una nobile 
e gran pittura sia, per man della natura e di Dio composta; la qual 
chi po imitare, parmi esser di gran laude degno: né a questo perve- 
nir si po senza la cognizion di molte cose, come ben sa chi lo 


1. Dalla musica al disegno e alla pittura. Sulla promozione della pit- 
tura ad arte liberale cfr. IAcoPo DE’ BARBARI, pp. 66, 69 della precedente 
sezione. 2. La solita citazione pliniana (PLINIO, xxxv, 77), per la quale 
efr. ALBERTI, p. 80, e ancora Iacopo DE’ BARBARI, loc. cit. 3. PLINIO, 
MOV, 19: «Apud Romanos quoque honos mature huic arti contigit, si 
quidem cognomina ex ea Pictorum traxerunt Fabii clarissimae gentis, 
princepsque eius cognominis ipse aedem Salutis pinxit anno urbis conditae 
CCCCL...»(FERRI, p. 127: «Anche presso i Romani la pittura ebbe onore 
assai presto, dal momento che una celebre gens dei Fabi derivò da quest'arte 
il cognome di Pittori; e il primo che portò questo cognome dipinse di pro- 
pria mano il tempio della Salute nell’anno di Roma 450. . .»). Altra cita- 
zione di rito; cfr. ALBERTI, p. 79, JAcoPo DE’ BARBARI, loc. cit. 4. Argo- 
mento utilitario a favore della pittura, per il quale cfr. VARCHI, pp. 39, SI. 
5. Per simili elogi della universalità della pittura e per il paragone pittura- 
natura, cfr. ALBERTI, pp. 76 sgg., 80. 
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prova. Però gli antichi e l’arte e gli artìfici aveano in grandissimo 
pregio, onde pervenne in colmo di summa eccellenzia: e di ciò 
assai certo argumento pigliar si po dalle statue antiche di marmo 
e-di bronzo che ancor si veggono.* E benché diversa sia la pittura 
dalla statuaria, pur l’una e l’altra da un medesimo fonte, che è il 
bon disegno, nasce. Però, come le statue sono divine, così ancor 
creder si po che le pitture fossero; e tanto più, quanto che di mag- 
gior artificio capaci sono.? 


1. Le cognizioni già sottolineate nella distinzione tra arti e scienze; cfr. 
pp. 67 sgg. 2. Grazie anche alle recenti scoperte archeologiche del Lao- 
coonte e dell’ Apollo di Belvedere ; cfr. CiAN, in CASTIGLIONE, p. 123. 3. Sul 
disegno padre della pittura e della scultura cfr. VARCHI, pp. 44 sg. Per 
l’artificio della pittura cfr. ALBERTI, pp. 79 sg., e i vari esponenti del pri- 
mato, nella nostra sezione v. 


SPERONE SPERONI 


Ma acciò che non creggiate che la buona arte retorica, di tutte 
l’arti reina, sia una certa buffoneria da far ridere (benché egli vi 
habbia di quelli che alla cucina l’assimigliarono), voi dovete sapere 
che del numero delle arti, altre sono piacevoli et altre utili." Quelle 
sono le utili, le quali comunemente nominiamo meccaniche; delle 
piacevoli parte ha virtù di dilettare l'animo, parte il corpo delle 
persone, o, parlando più chiaramente, parte il senso, parte la mente 
suol dilettare.* La dipintura e la musica gli occhi e gli orecchi? 
gli unguentarii il naso, il cuoco il gusto, e la stufa con la temperanza 
del caldo suo tutto ’1 corpo con magisterio piacevole sono usati di 
confortare; ma le arti che l’intelletto dilettano quanto al proposito 
si conviene, sono due, cioè retorica e poesia:* le quali, avvegnadio 
che altramente che per gli orecchi passando non pervegnano al- 
l'intelletto, nondimeno per ciò sono da esser dette intellettuali, 
che elle sono arti delle parole, istrumenti dell’intelletto, con li quali 
significhiamo l’un l’altro ciò che intende la nostra mente. Certo 
delle voci e de’ suoni è la musica, con la quale annoverando i 
gravi e gli acuti, quegli in maniera tempriamo, che diversi (sì come 
sono) si congiungono insieme a generar l'armonia, che non pur 
noi, ma molti bruti animali muove e diletta mirabilmente. Ma la 
retorica e la poesia sono artifizii delle voci degli uomini, non come 
gravi et acute, ma propriamente come parole, cioè in quanto elle son 
segni dell’intelletto, quelle accordando sì fattamente, che ne riesca 
una consonanzia: la quale, metaforicamente parlando, da’ primi 
retori, al numero musico assimigliandola, numero anch’essa fu no- 
minata; senza il qual numero non è orazione la orazione, e col 


Dal Dialogo della Rhetorica, in Dialogi del Sig. SPERONE SPERONI, Venezia 
1596, pp. 137, 156 sg. 1. Cfr. VARCHI, p. 14, equi p.134. 2. Cfr. VARCHI, 
pp. 15 sgg., e qui pp. 135 sgg. 3. Cfr. LeonaARDO, f. 16. 4. Cfr., diversa- 
mente, LEONARDO, ff. 13 sgg., VARCHI, pp. 15 sgg., e più ampiamente la se- 
zione Iv di questo volume. 5. Anche lo Speroni cerca di nobilitare la reto- 
rica ricorrendo al fattore scientifico; cfr. PacioLI, IAcoPO DE’ BARBARI ecc., 
citati nella precedente sezione. Sul numero cfr. inoltre le pp. 150 sgg. di 
questo Dialogo e Sommarii e fragmenti di lezioni in difesa della Canace, reci- 
tate nella Accademia degli Elevati in Padova, in Opere di SPERONE SPBRONI, 
Venezia 1740, IV, p. 210. 
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qual numero ogni volgare et inerudito ragionamento può aver 
nome d’orazione.' 


Ma perciò che ’l poeta altro non vuole che dilettarne, e l’oratore 
dilettando ci persuade, però è mestieri che le parole dell’oratore 
totalmente si confacciano a’ concetti significati, e che i numeri 
della prosa, cioè il principio, il mezo et il fin suo, vada apparo col 
mezo e col principio delle sentenzie: il che de’ versi non adiviene, 
i cui numeri non da’ concetti dell’intelletto, ma da’ balli, suoni e 
canti son dependenti. E quindi viene che i perfetti oratori son 
rari in numero più che i poeti non sono: li quali, avvegnadio che 
grandemente siano obligati a' lor numeri, e però il verso paia opra 
laboriosa e di grandissimo magisterio, nondimeno, certi essendo 
in qual sua parte cotali numeri si riparino, senza molto pensarvi 
suso, subitamente li ritroviamo e, dagl’orecchi guidati, al mezo et 
al fine facilmente con esso loro ci conduciamo. Ma altra cosa è la 
prosa, la quale, dilettando e persuadendo, con gli orecchi e con 
l'intelletto siamo obligati di misurare, guardando sempre che le 
parole non sian più corte o più lunghe della sentenzia significata: 
ché, ciò essendo, troppo oscura o troppo fredda riuscirebbe la 
orazione. Sono adunque i suoi numeri meno sensibili, ma assai più 
nobili; un po’ più liberi, ma non men certi di quei del verso: ma non 
appare la lor certezza, albergando nelle sentenzie, le quai son cose 
intellettuali. Et oso dire che, così come più perfetta è la musica 
delle tre voci che delle due, come ancora è più perfetta la dipintura 
di più colori che non è quella di pochi;* così la prosa, nella quale 
agli orecchi et all’intelletto si concorda la lingua, è orazione più 
numerosa del verso, ove la lingua e gli orecchi, due sole membra del 
nostro corpo, sono usate di convenirsi. Questo è il conto de’ studii 
da me fatti sinora nel Petrarca e nelle novelle con fatica grandissi- 
ma e con quel frutto che voi vedete; né me ne pento del tutto, 
sperando che i miei errori siano altrui occasione di dover bene ope- 
rare, a me non già, il quale, avezzo a fallire, appena veggo il mio fal- 
lo, non che io possa ammendarmi. 


1. Sui particolari requisiti dell’oratoria cfr. anche Dell’arte oratoria, in 
Opere di SPERONE SPERONI cit., V, pp. 539 sgg. 2. Cfr. Discorso in lode 
della pittura, in Opere di SPERONE SPERONI cit., III, p. 441, riprodotto 
nella nostra sezione VI. 
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PROMETEO 


Il settimo grado! è assegnato a tutte le arti così nobili come vili, 
le quali hanno sopra ciascuna porta Prometeo con la facella accesa. 
Et accioché si intenda la cagion, per la qual vogliamo che egli ci 
sia il simbolo delle arti, fa bisogno intender quello che dice Socrate 
nel Protagora di Platone.* Dice egli adunque, che essendo venuto 
il tempo fatal della creazione degli animali, i Dei, che allora erano 
soli, formarono essi animali nelle viscere della terra di fuoco e di 
terra e di quelle cose che col fuoco e con la terra sono mescolate. 
E mentre erano in volontà di mettergli in luce, commisero a Pro- 
meteo et ad Epimeteo che distribuissero a ciascuno le convenevoli 
forze. Et Epimeteo pregò Prometeo che a lui lasciasse far cosifatta 
distribuzione e che egli solamente si stesse a porvi mente. Consentì 
Prometeo, et Epimeteo fece la distribuzione. 

Ad alcuni adunque diede robustezza senza celerità et ad alcuni 
più deboli diede velocità. Alcuni armò, et {a] quelli che mancavano 
di arme trovò alcuna cosa accommodata alla loro salute. E di quelli 
che erano chiusi in picciol corpo, parte ne fece levar per l’aere 
dalle piume e parte serpire per la terra. E quelli che erano di ampia 
grandezza, volle che essa grandezza desse loro forza per la loro 
salute. E poi che Socrate ha molto vagato intorno alla varietà degli 
animali bruti, dice che Epimeteo poco savio consumò tutte le doti 
nelle bestie e non avertì di lasciar parte di tanta larghezza da do- 
nare all’umana spezie. Restava adunque la spezie umana vota e 
priva d’ogni dote. Ma Prometeo, vedendo la mala distribuzion 
fatta da Epimeteo, e già vicinarsi al giorno fatale, nel qual faceva 
bisogno far uscir in luce gli animali, non trovando altra via da poter 
alla umana salute provedere, nascosamente col fuoco furò l’artifi- 
ciosa sapienza? di Vulcano e di Minerva; percioché non si poteva 
far che alcuno senza fuoco, cioè senza acutezza di ingegno, la 
potesse né conseguir né usare. Questa adunque mise Prometeo ne- 


Da L’Idea del Theatro, in L’Opere di M. GiruLio CamiLLo [DELMINIO], 
Venezia 1579, pp. 138-46. 1.Prometeo è l’insegna delle sette porte del 
settimo grado del teatro ideale di Giulio Camillo, nei cui gradi precedenti 
sono le insegne dei Pianeti, dei Convivi, degli Antri, delle Gorgoni, delle 
Pasife e dei Talari. 2. Prot., 320 sgg. 3. Cioè l’abilità artistica. 
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gli uomini, la qual appartiene solamente al vivere, ma la civile 
mancava, la quale era bene appresso Giove. Ma non fu lecito a 
Prometeo ascender tanto alto, percioché orribili custodie, che sta- 
vano intorno alla rocca di Giove, ne lo spaventavano. 

Per quel furto adunque l’uomo, solo fra gli animali fatto parte- 
cipe della divina sorte, ebbe cognizion de’ Dei da principio; per 
la qual cognizione divenne religioso et a loro dedicò altari e statue. 
Distinse con arte articolarmente la voce in parole, edificò case, 
fece vestimenti, letti, e raccolse nutrimenti della terra. Ma pur gli 
uomini sparsamente vagavano dal principio, percioché non ancora 
erano edificate le città, donde aveniva che gli uomini, essendo più 
deboli delle fere, erano da quelle per tutto dissipati. Bene era trova- 
ta la facultà appartenente all’apparecchio del vivere, ma da com- 
battere contra le fere non avevano il modo, percioché la civil facultà, 
della qual la milizia n’è una parte, non era fra loro. Pur, per potersi 
gli uomini dalle fere difendere, si congregarono et edificarono le 
città. Ma ohimè, che così congregati non si potevano l’un l’altro 
comportare, e tra loro si facevano di mille oltraggi, percioché della 
civil facultà non erano partecipi; laonde, sforzati ad uscir delle 
città, tornarono a divenir pastura delle fere. Alla fin Giove, mosso 
a pietà della umana infelicità, mandò Mercurio, che portasse agli 
uomini il pudore e la giustizia, a fin che queste due cose ornassero 
e legassero talmente le città, che gli uomini si conciliassero con 
benivolenza. Mercurio, avendo da portar questi due ornamenti, 
interrogò il padre, se avea da distribuir questi due doni nella 
maniera che erano state distribuite le arti, delle quali l’uno ne 
aveva l’una e l’altro l’altra, o se pur le avesse da dare a tutti egual- 
mente. A tutti, rispose Giove, percioché tutti gli uomini ne deb- 
bono esser partecipi, ché altramente le città conservar non si po- 
trebbono: che se bene un medico o un calzolaio in una città potesse 
sodisfare a molti non medici et a molti non calzolai, uno nondimeno 
di pudore e di giustizia ornato, fra molti che né pudor né giustizia 
non avessero, non si potrebbe conservare.* Appresso Giove com- 
mise che da sua parte facesse una legge, che qual si trovasse nudo 
di pudore e di giustizia, fosse come peste della città con estremo 
supplicio tolto dal numero de’ vivi. 


1. Cioè: l’uomo aveva la sapienza necessaria alla vita, ma gli mancava 
quella politica. 2. L'esempio del medico e del calzolaio non si legge nel 
testo platonico. 
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Ma noi vogliamo che il nostro Prometeo non solamente contenga 
tutte le arti nobili et ignobili che da lui furono distribuite, ma an- 
cor la civile e la militar facultà, per non levar il teatro a più alto 
grado. 

Sotto il Prometeo della Luna' saranno cinque imagini: 

Diana, a cui Mercurio porge la vesta, contenerà i mesi e le lor 
parti.* 

Nettuno ci darà le arti sopra le acque, come acquedutti, fontane 
artificiate, ponti, porti, arzanà, arte navale e del pescare.* 

Dafne contenerà i giardini e l’arte intorno al legname.* 

Imeneo significherà nozze e parentadi. 

Diana con l'arco dinoterà la cacciagione. 

Sotto il Prometeo di Mercurio saranno sei imagini: 

Un Elefante. Sì come questa imagine sotto il Convivio significa 
favolosa deità, così qui dinoterà favolosa religione, riti e cerimonie 
co’ suoi appartenenti.5 


1. Cioè in riferimento alla Luna, corrispondente pianeta nel primo grado 
del teatro. 2. Sin dal primo grado la Luna è legata alla favola di Diana. A 
proposito di Mercurio che porge la veste a Diana e che compare anche nel- 
l’Antro lunare cfr. CAMILLO, p. 87: «Si legge fra le favole greche che, veg- 
gendo Giove Diana andare ignuda, essendo ella casta, non gli piacque e com- 
mise a Mercurio che le facesse una vesta. E per molte che egli gliene facesse, 
non ne fu mai alcuna che le si potesse accommodare. La qual finzione ci dà 
simbolo significante la mutazione e lé suo specie, cioè la generazione, la 
corruzione, l’augumento . ..». 3. Già nel secondo grado, quello dei Con- 
vivi, Nettuno è legato alla Luna come «reina della umidità» (CAMILLO, 
p. 80). Cfr. anche p. 86: « Nettuno adunque sotto il Convivio [lunare] si- 
gnifica l’elemento dell’acqua simplicissimo, ma sotto l’Antro [lunare] lo 
significherà già misto... Quando troveremo Nettuno sotto i Talari, per- 
cioché quelli significano la operazione che può far l’uomo intorno a cia- 
scuna cosa creata avanti a lui naturalmente e fuori d’arte, vogliamo che 
egli abbia nel suo canone operazioni umane e naturali intorno alle acque . . . 
E sotto Prometeo ci dimostrerà [Nettuno] le arti sopra le acque». 4. Cfr. 
CAMILLO, p. 87: «Sotto i Talari Dafne significherà le operazioni naturali 
intorno al legname, come piegare, portare... Dafne veramente, cioè il 
boschivo, è ben dato alla Luna, cioè a Diana, dea de’ boschi, percioché 
è regina... delle umidità, senza le quali niuna pianta crescerebbe. Laonde 
Virgilio nel rv della Georgica: ‘“Oceanumque patrem rerum, nymphasque 
sorores / centum, quae sylvas, centum, quae flumina servant”’ ...E sotto 
i Talari significherà [questa immagine] muovere o mutar cosa, ricever, 
diporre, operazion fatta tosto o subito ». 5. Cfr. CAMILLO, p. 80: «Sotto il 
Convivio di Mercurio sarà una imagine di Elefante, il quale percioché è 
detto da’ scrittori essere il più religioso animal di tutti i bruti, vogliamo 
che nel volume del suo canone s’abbia a trattar della origine de gli Dei fa- 
volosi, della loro deità e de’ loro nomi. E percioché dal cicalare delle fa- 
vole venne quella openion, questo soggetto a Mercurio s’appartiene, come 
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Ercole che tira una saetta con tre punte è nobilissima imagine 
di tutte le scienze pertinenti alle cose celesti, a questo mondo et 
all’Abisso, percioché i teologhi simbolici vogliono che Ercole si- 
gnifichi l’umano spirito, il quale come saetta di tre punte possa 
penetrar con l’una i secreti celesti, con l’altra quelli di questo 
mondo e con la terza quelli dell’Abisso.® Adunque contenerà un 
volume molto ben distinto, nel qual si vedranno ordinate senza 
eccezzione tutte le scienze, con tutti gli anelli appartenenti alle loro 
particolari catene. E finalmente la eloquenza come ricetto et or- 
namento di tutte, la eloquenza dico appartenente alla orazione 
sciolta in tutte le sue speci, percioché il poema è solare et andrà 
alla imagine di Apollo fra le Muse. E sotto questo Ercole ancora 
sarà compresa la libreria. 

L'arco celeste con Mercurio. Per esser Iris messaggiera di Giu- 
none e Mercurio de’ Dei, questa imagine averà il volume delle 
ambascierie del nuncio privato e del mandato sotto mano. Et il 
privato contenerà i pertinenti alle lettere, che si mandano e che si 
ricevono.? 

Tre Palladi, una edificante città, l’altra che tessa tela figurata, 
la terza che faccia una statua. Dell’edificar abbiamo Virgilio: 
«Pallas quas condidit arces ipsa colat ».* Della tela figurata ne testi- 
fica il congresso con Aracne. E che ella fosse statuaria, di plastica, 
il ci possiamo persuader dalle cose dette di sopra e dalla favola di 
Socrate di sopra da noi recitata, quando dice che i Dei formarono 
tutti gli animali, senza nominare alcuno in particulare.t Questa 
imagine adunque conserverà volume appartenente al disegno, al- 
l'architettura, alla pittura, alla prospettiva, alla plastica et alla sta- 
tuaria, et a tutti i loro appartenenti. E la distinzion sarà tale ne’ 
tagli, che farà apparire maraviglioso l’ordine. 

Mercurio con un Gallo significherà la mercatura e suoi apparte- 
nenti. Né so onde Landino se l’abbia tratto, ma a me basta il 
testimonio suo nelle sue allegorie, nelle quali e’ dice l’antichità 
avere usato così fatto simbolo per la mercatura, aggiungendo non 


patron della lingua e del favoleggiare; questa medesima figura sotto Pro- 
meteo significherà religione verso gli Dei favolosi». 1. Tale interpreta- 
zione di Ercole non compare nel CARTARI e nemmeno nel Ripa. 2. Per 
Iride come messaggera di Giunone cfr. CARTARI, p. 98. 3. Ecl., 11, 61 sg. 
4. Anche Aracne come partecipe della pittura non compare nel CARTARI, 
nel Ripa e nel VaLerIANO. Cfr. PLATONE, Prot., 320, VERINO, Discorso, 


PP. 19 sg. 
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so che ragione della garrulità di Mercurio, rappresentante quella de 
mercatanti.! 

Prometeo con la facella, come è ancor in su la porta, rappresen- 
terà arti et artefici in generale. Né ciò paia nuovo, ché ancora Ari- 
stotele nella sua Priora dice esser lecito per difetto di vocaboli dar 
talora alla specie il nome del genere.” 

Sotto Venere saranno sette imagini: 

Cerbero contiene la cucina et appartenenti conviti, et al dormire 
solenne.* 

I vermi che fan la seta contenerà il ginecio, con la vestiaria, 
con gli antecedenti e conseguenti. Antecedenti, come filare, tessere, 
sartoria, tentoria. Conseguenti, vestirsi, spogliarsi, resarcire, e la 
guardaroba.* 

Ercole purgante le stalle d’Augia contenerà bagni e barberie.5 

La Fanciulla col vaso d’odori significherà la perfumeria.9 


1. Su Mercurio col gallo, simbolo della mercatura, cfr. CARTARI, pp. 174 sg. 
2. ARISTOTELE, Anal. Prior., 1, 35, 48a. 3. Cfr. CAMILLO, p. gr: «Cerbero 
è stato dipinto [sotto l’Antro di Venere] con tre teste a significare le tre ne- 
cessità naturali, che sono il mangiare, il bere et il dormire, le quali percioché 
impediscono molto l’uomo dalla speculazione, finge Virgilio che Enea per 
consiglio della Sibilla, volendo passar alla contemplazione delle cose alte, gli 
gitta un boccone e di subito passa. Il che significa che, quantunque noi ab- 
biamo a sodisfare a queste tre necessità, con poco abbiamo loro a sodisfare, se 
vogliamo aver tempo di contemplare. Questa imagine adunque sotto l’Antro 
conserverà cose appartenenti alla fame, alla sete et al sonno: vittovaglie, be- 
veraggi e cose che sonno inducono. Et a Venere si dà questa figura per la di- 
lettazione. Sotto Pasife significherà fame e sete e sonno e consequenti; sotto i 
Talari mangiar bene e dormire e conseguenti operazioni naturali. Poi sotto 
Prometeo significherà la cucina, i conviti deliziosi e le delizie accommodate 
al dormire, come i suoni et i canti». 4. Anche i vermi come simbolo del 
filare, del tessere ecc. non compaiono in CARTARI, RIPA, VALERIANO. 
5. Cfr. CAMILLO, p. 88: «Le stalle di Augia così chiamate sono dai Greci, 
percioché Augia fu un re ricchissimo di possessioni e di campi, ma la 
grande abondanzia di bestie che teneva, ingombrò sì il suo paese di letame, 
che corruppe la fertilità de’ campi. Adunque sotto questa imagine daremo 
un volume, che comprenderà le sporchezze delle cose del mondo, le muffe, 
i fracidumi, le viltà, le imperfezioni e cose simili non piacevoli. Questa 
medesima imagine sotto Pasife contenerà le sporchezze del corpo umano 
e suoi escrementi, come quelli delle orecchie, del naso, delle unghie, de- 
gli occhi, il sudore, lo sputo, il vomito... Ma sotto i Talari significherà 
le sporche operazioni, bruttar, macchiar etc». 6. Cfr. CAMILLO, pp. 91 sg.: 
«La fanciulla portante in capo il vaso di odori, qual fu trovata in Roma, 
nell’Antro significherà tutti gli odori. E per esser il vaso di Venere, a lei 
si dà. Sotto i Talari significa le nostre operazioni intorno agli odori fuor 
di arte, come odorare e portare odori. Ma sotto Prometeo contiene le arti 
pertinenti ad odori et a profumieri». 
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Il Minotauro qui è arte viziosa, ruffianesimo, bordello et arte 
meretricia.! 

Bacco con l’asta coperta di edera, musica et arti di giochi.? 

. Narciso contenerà l’arte de’ belletti.? 

Sotto il Prometeo del Sole saranno sette imagini: 

Gerion ucciso da Ercole contenerà minuti, ore, anno, orologio.* 

Il Gallo col Leone contenerà il principato e suoi appartenenti.* 


1. Cfr. CAMILLO, pp. 129 sg.: «Questo [il Minotauro] è il parto di Pasife, 
secondo i p[oeti) congiunta col toro. E qui è da notare che la teologia sim- 
bolica non senza misterio ha introdutto non pure il Minotauro, mai Centauri 
et i Satiri e Fauni e simili, che portano la figura umana insino al bilico e dal 
bilico in giù la portano di bestia, percioché gli uomini che sono viziosi 
e non sono partecipi del raggio divino, del qual s'è detto, hanno solamente 
la figura umana, ma nel rimanente sono da esser comparati alle bestie... 
Con gran ragione adunque gli antichi hanno finto l’uomo trasformato in 
bestia da quella parte in giù. Adunque a questa imagine daremo natura 
inclinata al vizio, quantunque non lo esercitasse . .. E questo dico percio- 
ché il vizio esercitato si tratterà ne’ Talari»; p. 133: «E nel vero se il Mino- 
tauro vivo significa vizio, morto dee significare virtù». 2. Cfr. CaMiLLO, 
p. 129: «Bacco con l’asta in mano vestita d’edera, significherà lui non vo- 
lere combattere, ma darsi buon tempo. E per tanto averà volume pertinente 
nell’ozio et alla tranquillità dell’animo, dinotando natura allegra, sollazze- 
vole e che attenda a darsi buon tempo». 3. Cfr. CamiLLO, p. 92: «Narciso 
si guardò nell’acqua transitoria di questo mondo, e significa la mortal bel- 
lezza, la cui verità, a chi trovar la vuole, fa bisogno di ascender al soprace- 
leste Tiferot, dove Ippia platonico la doverebbe cercare. E tutti noi ancora, 
percioché quivi è ferma et immortale. Or sotto questa imagine averemo la 
bellezza, che ci apparisce in questo mondo nelle cose materiali e desidera- 
bili. Questa figura sotto Pasife significherà la bellezza umana e suoi con- 
seguenti, morbidezza, vaghezza, delettazione, disegno, amore, speranza, 
innamorarsi et esser amato. Sotto i Talari significherà far bello, far inna- 
morare, far desiderare, far sperare etc. E sotto Prometeo contenerà l’arte 
de’ lisci e de’ belletti». 4. Cfr. CAMILLO, p. 94: «Gerione a cui Ercole 
tronca le tre teste significa il principio, la consistenza e l’occaso del tempo 
appartenente al Sole. E questa imagine significherà a noi non solamente le 
età del mondo, ma ancor le quatro stagioni, le quali si fanno per l’accesso e 
recesso del Sole, e parimente il giorno e la notte con ie sue parti. E sot- 
to Pasife significherà l’età dell’uomo; sotto i Talari, operazioni naturali 
intorno a’ minuti, all’ore, all’anno, alla età e all'orologio; e sotto Pro- 
meteo gli anni artificiali, minuti, ore, orologii et instrumenti di tempo». 
5. Cfr. CamiLLO, pp. 94 sg.: «Il Gallo col Leone. Non solamente Plinio 
apre questa significazione, ma Iamblico platonico ancora e Lucrezio dicono 
che, quantunque amendue questi animali siano solari, nondimeno il Gallo 
porta negli occhi alcun grado eccellente del Sole, nel quale riguardando 
il Leone si umilia a lui... Questa imagine adunque contenerà la eccellenza 
delle cose naturali per comparazione. Sotto Pasife significherà la eccel- 
lenza dell’uomo, superiorità, la dignità, l’autorità e dominio in cosa degna 
d’onore. Sotto i Talari significherà far superiore, dar dignità e grado. Ma 
sotto Prometeo contenerà i principati e regni, i quali tutti da’ scrittori sono 
con precetti stati regolati; così fossero ben servati», 


9 
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La Sibilla col tripode significherà la divinazione e le sue speci 
e la profezia. 

Apollo fra le Muse dinoterà la poesia. 

Apollo che uccide il Serpente, cioè i veleni delle infirmità, avrà 
tutta la medicina. 

Apollo pastore ci darà l’arte pastorale.' 

Un uomo a cavallo con un logoro in mano contenerà la caccia 

dello sparviere e del falcone, esercizii nobili. E benché appresso gli 
antichi non fossero in costume, nondimeno, potendosi per perple- 
xionem accommodare molti modi di parlare, et accioché, volendosi 
dissolvere le novelle del Boccaccio, buchi non manchino, abbiam 
dato questo luogo. 
. - E qui dirò quattro parole della utilità della mia fatica: che propo- 
nendomi lo stato di questa età e della nostra religione, ho cercato di 
accomodare molte cose al nostro costume, come, per esempio, quan- 
tunque Cicerone non abbia mai parlato di Cristo né dello Spirito 
Santo, considerando io il bisogno nostro del parlare e dello scriver 
delle persone divine sotto la imagine della latitudine degli enti, 
ho apparecchiato gran selva tratta dagli scritti di Cicerone, con la 
qual ciceronianamente si potrà vestire il nome del Figliuolo e dello 
Spirito Santo. E quello del Figliuolo ha due selve separate, l’una 
per vestire il suo santissimo nome, come Verbo e Sapienza, l’altra 
come Verbo incarnato, cioè Cristo e Cristo crucifisso per noi. 
Questa dico, percioché molti de’ cabalisti ebrei hanno conosciuto 
la Sapienza et il Verbo, ma non hanno creduto quella essersi incar- 
nata et aver per noi patito. Il che vedendo Paolo dice un sottil 
passaggio: «Non per sapientiam Verbi, ne crux Christi evacue- 
tur ».? Diché, se esso gelosissimo Paolo avesse avuto a scriver l’Evan- 
gelio di Giovanni, averebbe per aventura detto: «In principio erat 
Christus, et Christus erat apud Deum, et Deus erat Christus»; 
benché Giovanni diede il rimedio, quando disse: «Et Verbum caro 
factum est». 

Sotto Marte saranno sette imagini: 

Vulcano ci darà l’arti fabrili di fuoco.? 


1. Per Apollo tra le Muse cfr. CARTARI, p. 30; per Apollo pastore, CARTARI, 
pp. 39 sg. Per la Medicina cfr., diversamente, CARTARI, pp. 45 sg. 2. Zad 
Corinth., 1, 17: «Non enim misit me Christus baptizare, sed evangelizare: 
non in sapientia verbi, ut non evacuetur crux Christi». 3. Cfr. CAMILLO, 
p.81: «Sotto il Convivio di Marte saranno due imagini, un Vulcano et una 
bocca tartarea aperta e divorante anime, qual nelle pitture fiaminghe si suol 
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Un Centauro; benché nella natura delle cose non siano mai stati 
i Centauri, pur leggendosi che, quando si cominciarono a domare 
i cavalli, a coloro che di lontano miravano pareva che il cavallo e 
cavalcatore fosse una cosa istessa, sotto questa imagine copriremo 
le arti al cavallo et al suo beneficio appartenenti. E si dà a Marte, 
per esser il cavallo animal marziale.' 

Due Serpenti combattenti conteneranno l’arte militare e la guer- 
ra terrestre e navale." 

Due giuocatori di cesti conteneranno tutti i giuochi marziali. 

Radamanto giudicante le anime averà il foro criminale distinto. 

Le Furie infernali, per essere esecutrici delle pene, conteneranno 
il barigellato, cattura, carcere, tortura, supplicii. 

Marsia scorticato da Apollo ci darà il macello.? 

Sotto il Prometeo di Giove saranno cinque imagini: 

Giunon sospesa contenerà arti fatte per beneficio di aere, come 
molini da vento.* 


Europa sopra il toro significa la conversione, il consentimento, 
la santità, la annichilazione e la religione.5 


vedere. Vulcano significherà sotto questa porta il fuoco semplice; sotto l’An- 
tro l’etere, il fuoco elementale, l’incendio universale, il fuoco nostro, l’in- 
cendio particulare, favilla, fiamma, carbone e cenere. Sotto i Talari signi- 
ficherà batter fuoco, pigliarlo nell’esca, accenderlo, metter incendio et 
estinguere. Sotto Prometeo contenerà tutte le arti fabrili, che fanno con 
fuoco». 1, Ragionamento piuttosto confuso, che non trova corrispondenze 
nel CARTARI e nel Ripa. 2. Cfr. CAMILLO, pp. 97 sg.: «I due serpenti 
combattenti ci rappresentano quella favola che si legge di Mercurio, che si 
incontrò in due serpi che combattevano, sotto la quale imagine collocheremo 
la discordanza, la differenza e la diversità delle cose. E sotto Pasife signi- 
ficherà tale imagine natura contenziosa. E sotto i Talari contendere. E sotto 
Prometeo l’arte militare e la guerra terrestre e maritima e le loro pertinenze ». 
3. Su Radamanto, le Furie e Marsia cfr. CARTARI, pp. 147, 152 Sg., 222. 
4. Cfr. Camitto, p. $2: «Giunon sospesa pigliamo da Omero, il quale 
finge Giove tener quella suspesa per una catena e Giunone aver a ciascun 
piede un contrapeso. Giove è il rettor di tutto l’aere; Giunone è l’aere, il 
contrapeso del più sollevato piede è l’acqua e quello del più basso è la terra. 
Quest’imagine adunque in questo luogo significherà l’aere semplice. Ma 
sotto l’altro contenerà i quattro elementi in generale et appresso l’aere in 
particolare con le sue parti e suoi appartenenti ... E sotto i Talari signi- 
ficherà respirare, sospirare, usare l’aperto cielo. E sotto Prometeo signi- 
ficherà qualunque arte che per beneficio dell’aere si faccia, come i molini 
da vento». 5. Cfr. CAMILLO, pp. 82 sg.: «Europa rapita dal toro e per lo 
mare portata riguardando non la parte alla quale ella è portata, ma quella 
onde ella si è partita, è l’anima portata dal corpo per io pelago di questo 
mondo, la quai si rivolge pure a Dio, terra sopraceleste; e questa coprirà 
un volume appartenente al Paradiso vero e cristiano et a tutte l'anime beate 
già separate. E questo è dato a Giove per esser pianeta di vera religione. 
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Il giudicio di Paris averà il foro civile. 

La sfera dinoterà l’astrologia.' 

Sotto il Prometeo di Saturno saranno cinque imagini: 

Cibele contenerà la geometria, geografia, cosmografia et agricul- 
tura.” 

Un fanciullo sopra la tavola dell’alfabetto ci darà la grammatica. 

La pelle di Marsia conserverà l’arti d’intorno a’ cuoi e pelli. 

Una ferula contenerà l’uccellagioni co’ notturni uccelli. 

Un Asino, per esser animal saturnino e nato alle fatiche, signifi- 
cherà vetture, facchini, pistrine e servi a quello condannati.* 


E questa sotto Prometeo significherà conversione, consentimento, annichi- 
lazione, santità e religione». 1. Cfr. RIPA, p. 66. 2. Cfr. CAMILLO, pp. 
101 sg.: «Cibele abbiamo avuta nel Convivio e significa la terra e per la 
corona turrita significa le città da lei sostenute. Questa è tirata da due leoni 
nel carro, percioché come il leone è forte davanti e debile di dietro, così 
il Sole, onde i leoni hanno cotal natura e più possente nella parte davanti 
che in quella di dietro. Di questa s’è detto anche nel Convivio, e qui e ne’ 
Talari et in Prometeo non vomiterà foco, percioché significherà puramente 
la terra... Ma sotto Prometeo contenerà la geometria, cosmografia et 
agricultura e le parti di lei, impercioché questa distingueremo in agricul- 
tura d’intorno alla terra et intorno a’ frutti della terra, d’intorno agli ar- 
bori et intorno a’ frutti degli arbori, d’intorno agli animali et intorno a’ 
frutti degli animali, et in queste sei parti evacuaremo tutti gli scrittori 
della agricoltura». 3.A proposito dell’asino cfr., diversamente, RIPA, 


PP. 14, 177, 574. 
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DELLA MAGGIORANZA DELLE ARTI 


Detto dei fini dell’arti, non sarà se non buono dire alcuna cosa 
del modo come si facciano et ordinino tutte l’arti, il quale è questo. 
Primieramente si considera e piglia il fine di quella cotale arte 
ch’altri vuole ordinare, poi si cerca di quegli mezzi che siano atti 
e bastevoli a conseguire detto fine; e così ne insegna il Medico 
nel primo del Metodo,' cioè della via e del modo di medicare, al 
cap. vII, e nel libro che egli fece della Constituzione dell’arte, cioè 
come si debba disporre e trattare la medicina, nel secondo e terzo 
capitolo. E come in ciascuna scienza non si cerca mai né si pruova 
il subbietto suo, cioè la materia di che tratta, ma si presuppone co- 
me nota, così medesimamente in ciascuna arte si presuppone il suo 
fine senza provarlo; e posto il fine, si cerca de’ mezzi che condu- 
chino a cotal fine, essempigrazia nella medicina si presuppone il 
conservare i corpi sani o guarire gli ammalati; poi si cerca per quali 
mezzi si possa conseguire detto fine. È ben vero che ciascuna arte 
(come n’insegna il medesimo nel principio del suo libro che si 
chiama volgarmente Tegnî,” cioè arte) ha tre processi, cioè si può 
ordinare et insegnare in tre modi: risolutivo, compositivo e diffini- 
tivo; de’ quali avendo favellato altra volta, non fa mestiero di di- 
chiarargli più, ma diremo in quella vece che questo nome «arte» 
si può pigliare in due modi: propiamente e comunemente. Propia- 
mente, quando si distingue da la scienza e da tutti gli altri abiti 
intellettivi, come s'è dichiarato di sopra. Comunemente, si piglia 
in più modi, perciocché alcuna volta si chiamano arti ancora tutte le 
scienze, senza aggiugnervi o buone o liberali o nobili o altro epi- 
teto alcuno, come si può vedere nel primo libro dell’Anima;? et in 
questo modo tanto significa arte quanto scienza, come avemo di- 
chiarato di sopra. Alcuna volta si piglia non per ogni scienza, ma 
solamente per le scienze pratiche, et in questo modo si potrebbe 
chiamare arte ancora la prudenza, onde irragionevolmente fu ri- 


Dalla Disputa prima della Lezzione ... della maggioranza delle arti, letta 
nell'Accademia Fiorentina nel 1547. 1. Galeno, autore della Methodus 
medendi, celebre breviario della scienza medica. 2. Il trattato IIepì téywng, 
sull’arte del medico. 3. Non nel primo libro De anima, ma piuttosto in 
Met., 111, 2, 996a. Cfr. ancora la lezione sulla creazione e infusione dell’a- 
nima razionale, VARCHI, Opere, II, pp. 313 Sg. 
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preso da alcuni il Petrarca, quando disse nella fine del sonetto 
«O tempo, o ciel volubil, che fuggendo »:* 


Non a caso è virtute, anzi è bell’arte, 


come dichiarammo lungamente altrove. Alcuna volta si piglia per 
uno abito acquistato non con certa e vera ragione, ma da uno cotale 
uso e pratica, come si vede in molte arti. Pigliasi ancora qualche 
volta per una pratica e consuetudine fatta, non nell'anima razionale, 
ma nella cogitativa; e così non è altro che una sperienza. Pigliasi 
ancora per uno aggregato di più cose, le quali siano utili alla vita 
umana, acquistisi cotale aggregato o per ragione o per isperienza, 
et in questo modo si possono chiamare arti la gramatica e l’altre 
delle quali favellammo di sopra. 

E perché ciascuno possa meglio comprendere questa materia, 
porremo alcune divisioni dell’arti, e prima diremo che, dell’arti, 
alcune furono trovate per necessità, alcune per utilità, alcune per 
dilettazione; e furono trovate parte dagli uomini ingegnosi, parte 
dagli uomini poveri, per sostentare la vita: perciocché, come diceva 
Nerone, niuna arte è sì vile che non dia le spese a chi l’esercita; e 
furono trovate mediante l’uso e la sperienza, onde Manilio scrisse 
nel suo libro d’astrologia:* 


Per varios usus artem experientia fecit. 
E Vergilio nella sua Coltivazione: 


Tum variae venere artes. Labor omnia vincit 
improbus et duris urgens in rebus egestas. 


E medesimamente poco di poi: 
Ut varias usus ineditando extunderet artes.3 


Ben è vero che nessuna arte fu trovata e compiuta o in un medesimo 
tempo o da un solo, ma di mano in mano e da diversi, perché sem- 
pre si va o aggiugnendo o ripulendo o quello che manca o quello 
che è rozzo et imperfetto. E perciò disse Dante non meno veramente 
che con giudizio nell’xI canto del Purgatorio: 


1. Rime, cccLv. 2. Marco Manilio, autore del poema latino Astronomica 
(1, 61). 3. Georg., I, 145 sg. e 133 («E poi vennero le varie arti. L’ostinato 
lavoro e la pressione del bisogno nelle avversità vincono ogni ostacolo »; 
«affinché il bisogno suscitasse le varie arti attraverso un meditante im- 


pegno »). 
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Credette Cimabue nella pittura 
tener lo campo, et ora ha Giotto il grido, 
sì che la fama di colui oscura. 
Così ha tolto l’uno a l’altro Guido 
la gloria della lingua, e forse è nato 
chi l’uno e l’altro caccerà del nido.! 


Anzi credo io che si possa dire con verità che niuna arte sia ancora 
giunta al colmo, di maniera che non vi si possa o aggiugnere o le- 
vare, et Il medesimo dico, anzi molto più, delle scienze. 

Dell’arti alcune si chiamano liberali, cioè degne d’uomini liberi 
e non servi, e queste si dicono comunemente essere sette, delle quali 
tre sono intorno al favellare: la gramatica, la retorica e la dialettica, 
e quattro intorno alla quantità: la geometria, l’arismetica, la musica 
e l'astronomia; et è tanto volgare questa divisione, che infino al 
Burchiello ne fece un sonetto, dicendo: 


Sette son l’arti liberali, e prima etc. ;* 


et alcune illiberali, cioè quelle le quali non erano da uomini liberi 
e che potevano esercitare ancora i servi. Dell’arti alcune consistono 
solamente nel contemplare, come la fisica, l’astrologia e tutte l’altre 
che sono scienze veramente; alcune nel fare, e queste sono di due 
maniere, perciocché in alcune dopo l’operazione rimane alcuna 
opera, come nell’architettura, dove dopo l’edificazione rimane e si 
può vedere la cosa operata, cioè l’edifizio, come ancora nella scul- 
tura, pittura et infinite altre; alcune operano in guisa che dopo 
l’operazioni non rimane opera alcuna, come nell’arte del cavalcare, 
saltare, cantare, sonare et altre tali. E come quelle prime, che la- 
sciano dopo sé alcuno lavoro, si chiamano fattive; così queste se- 
conde, dopo l’operazioni delle quali non rimane cosa niuna, si 
chiamano da molti attive: il che a me non piace se non se impropia- 
mente, perché niuna arte si può chiamare attiva veramente, se non 


1. Vv. 94-9. 2. Rime del BurcHIELLO FIORENTINO, commentate dal Doni 

. », Vicenza, Perin, 1597, p. 194: «Sette son l’arti liberali, e prima / gramma- 
tica dell'altre è via e porta. / Loica la seconda, per cui scorta / il ver dal falso 
si conosce e lima. / Rettorica la terza, che per rima / parlando in prosa 
l’uditor conforta. / Arismetica <la) quarta, la via torta / per numeri dirizza 
a vera stima. / E la quinta si è geometria, / che ogni cosa con ragion mi- 
sura; / musica è la sesta melodia, / che suona e canta con gran dirittura; / 
la settima si è l’astrologia, / che ’l ciel qua giù ci mostra per figura. / Sopra 
ogni creatura / sarebbe chi sapesse ciascuna arte; / ma contentar si può chi 
ne sa parte», 
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la prudenza. Dell’arti alcune sono che conseguitano sempre il lor 
fine, e queste si possono chiamar certe; alcuna volta nol consegui- 
tano, come la medicina, la retorica et altre simili, le quali si possono 
chiamare conietturali. Dell’arti alcune sono necessarie o al corpo 
o a l’anima; alcune utili; alcune dilettevoli et alcune oneste. Del- 
l’arti alcune sono volgari e sordide o vero laide, come quelle che 
sono occupate manualmente intorno le necessità umane; alcune 
sono ludicre o vero giocose e burlevoli, come sono quelle che danno 
piacere o agli occhi o agli orecchi del volgo; alcune sono puerili o 
vero fanciullesche, come sarebbero i fraccurradi,! le bagattelle® et 
altre simili. Dell’arti alcune pigliano il subbietto dalla natura, come 
la scultura; alcune da l’arte, come tessitori, calzolai e somiglianti; 
alcune da l’uno e da l’altro, come l’architettura e la pittura. Dell’arti 
alcune dispongono la materia; alcune introducono la forma, et al- 
cune usano la cosa fatta, come si vede in quegli che tagliano i legni 
per fare le navi, in quegli che le fanno et in quegli che l’adoperano 
belle e fatte. Dell’arti alcune si fabbricano da sé stesse i propi stru- 
menti, come il fabbro l’incudine e ’1 martello, et alcune gli pigliano 
dalla natura o dall’altre arti. Dell’arti alcune servono ad acquistare 
il vitto naturalmente, e queste sono cinque: la pastorale e l’agricol- 
tura, e queste sono giustissime; l’arte del pescare, dell’uccellare e 
del cacciare, la quale non vuole Sallustio che si ponga fra l’arti 
liberali, e pure fu sempre usata, et oggi è più che mai, dai re e dai 
principi. Alcune l’acquistano non naturalmente, come tutte l’altre, 
eccetto queste. Dell’arti alcune fanno cose che si possono fare sola- 
mente da l’arte sola, e queste si dicono vincere la natura, come l’ar- 
chitettura; alcune [fanno cose che] si possono fare dall’arte e dalla 
natura parimente, come la sanità e l’archimia. Dell’arti alcune vin- 
cono la natura, come s’è detto di sopra dell’architettura, ché fanno 
quello che ella non può fare; alcune sono vinte da lei, come tutte 
l'arti che non arrivano a quella perfezzione della natura, le quali 
sono moltissime. Alcune sono ministre della natura, come la me- 
dicina e l’archimia; alcune fanno il principio solamente, e la natura 
fa il restante, come l’agricoltura; alcune hanno il principio dalla 
natura e fanno esse il fine: e qui è da notare che niuna arte si ri- 


1. fraccurradi: fantocci o burattini di cencio o di legno, con un fusto o ma- 
nico invece di piedi. Detti forse così perché dapprima coperti di veste e 
cappuccio a modo di frate (Vocabolario della Crusca,* s.v.). 2. bagattelle: 
giuochi di prestigio. 3. Cat., 4. 
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truova, la quale non abbia i principii della natura, o immediate o 
mediantemente. Dell’arti alcune sono subalternanti o vero princi- 
pali, le quali si chiamano da’ filosofi latini con nome greco archi- 
tettoniche, e queste sono quelle che danno i principii a l’altre, come 
l’arismetica alla musica, o comandano loro, come l’arte della caval- 
leria al sellaio, morsaio, maniscalco e tutte l’altre che servono a lei. 
Alcune si chiamano subalternate o vero inferiori, e queste sono 
quelle o che pigliono i principii o subbietti loro da alcuna altra, 
o la obbediscono. Dell’arti alcune sono, secondo la distinzione di 
Galeno,! vili et indegne, come quelle che s’esercitano colle forze e 
fatiche del corpo, che i Greci dall’operare delle mani chiamano 
chirurgicas, cioè manuali; altre oneste e liberali, fra le quali pone 
primieramente la medicina, la rettorica, la musica, la geometria, 
l'astronomia, l’arismetica, la dialettica, la gramatica e la scienza delle 
leggi; né vieta che fra queste si ponga la scultura e la pittura, 
perciocché, se bene adoperano le mani, non però hanno bisogno 
principalmente delle forze del corpo. Dell’arti alcune hanno l’ope- 
razioni loro artifiziosissime, e queste sono quelle nelle quali può 
meno la fortuna; alcune l’hanno vilissime, e queste sono quelle 
dove più s’imbratta il corpo. Alcune sono servili del tutto, e queste 
sono quelle dove il corpo può assai; alcune ignobilissime, e queste 
sono quelle dove non si ricerca virtù alcuna, o pochissima; la quale 
divisione fa il Filosofo nel primo libro della Politica al cap. vII, 
dove chiama vile quello esercizio che rende inutile o l’animo o ’l 
corpo a l’operazioni virtuose.” 

Da queste tante e così varie divisioni di diversi autori può cono- 
scere ciascuno la difficoltà di questa materia, trattata da diversi 
tanto non pure diversamente, ma con tale confusione, che a me 
pare non solo malagevole ad intendersi, ma impossibile, senza le 
distinzioni e dichiarazioni fatte di sopra da noi. La quale affine che 
ancora s’intenda meglio e più agevolmente, devemo sapere che, 
favellando, come noi facciamo, secondo il vero e propio significato, 
tutte l’arti sono meccaniche, pigliando « meccaniche » non in quella 
significazione che suona la parola greca, tratta dalla macchina (co- 
me si vede nel divino libro delle Meccaniche d’Aristotile),® la quale 
parte appartiene massimamente all’architettore, né ancora in quella 
significazione che si dice volgarmente « meccaniche », cioè mercen- 


1. Protr., 14. 2. ARISTOTELE, Polit., 1, 1, 12534; I, 3, 1258a. 3. Mech., 
8472. I Mnyavix& sono un’opera oggi ritenuta apocrifa. 
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narie e del tutto vili et abbiette; ma pigliando «meccaniche», cioè 
manuali e nelle quali faccia di mestiero di servirsi in qualche modo 
del corpo, dico che allora et in cotale significazione implica con- 
trarietà, cioè non è possibile dire arte la quale non sia meccanica, 
essendo tutte uno abito medesimo, come s’è veduto di sopra. Le 
quali tutte potremmo, per avventura, dividere generalmente in 
questo modo, che alcune sono nelle quali si ricerca e vale più lo 
ingegno che la fatica, et in alcune, all’incontro, vale e si ricerca più 
la fatica che l’ingegno; in alcune ancora sono pari l’ingegno e la 
fatica, et in alcune non fa di bisogno se non la fatica sola. Bene è 
vero che in ciascuna di queste divisioni è larghezza, cioè si truovano 
più gradi, perché molte, se bene vogliono più ingegno che fatica, 
sono però differenti fra loro, perché o in questa o in quella si ricer- 
ca più o manco ingegno, et in quella o in questa manco o più fatica; 
et il medesimo diciamo di tutte l’altre tre divisioni, perché nel- 
l’ultima, se bene non si ricerca se non fatica sola, in una però si 
ricerca più o meno fatica che in un’altra; e nella terza, se bene 
avemo detto esservi la fatica e l’ingegno del pari, non intendiamo 
però che siano in modo bilanciate e contrappesate, che non vi sia 
in alcuna più o di fatica o d’ingegno, e così per lo contrario, che 
in un’altra. 

Ma venendo finalmente alla disputa principale, diciamo che per 
le cose sopraddette non è difficile il conoscere che, dopo l’arte 
della guerra — della quale non volemo favellare oggi, non ci paren- 
do che i suoi grandissimi giovamenti vengano senza grandissimi 
danni, e giudicando che usarla per arte propia sia non solo biasi- 
mevole, ma empio —, la medicina è la più degna e la più nobile di 
tutte l’altre, e la cagione è perché ha il suo fine più nobile e più 
degno, il quale è, come si disse di sopra, o conservare la sanità 
dove ella è, o indurla dove manca; alla cui nobiltà se ne aggiugne 
un’altra, cioè quella del subbietto, il quale avanza di gran lunga 
e trapassa tutti gli altri, essendo l’uomo infinitamente più perfetto 
di tutte le cose mortali. E così la medicina, e quanto al fine e quan- 
to al subbietto, è nobilissima; e perché alcuni, credendo nobilitarla, 
dicono che ella non è arte meccanica, cioè fattiva, avemo a sapere 
che in questa parte ella è inferiore a molte altre, conciossia che ella si 
debba più tosto chiamare rabberciativa che fattiva, perciocché ella 
non fa mai di nuovo, ma racconcia sempre e corregge, onde la chia- 
meremo correttiva; perciocché, o conservi ella la sanità o la induca, 
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non fa altro che correggere, benché ora più et ora meno, come in- 
tendono i medici. È ancora inferiore a molte altre arti, perché il 
medico non solo non vince la natura, ma non l’imita ancora, ma è 
suo ministro, non essendo egli quello che induca e conservi la sa- 
nità principalmente, ma la natura mediante l’arte e l’opera di lui, 
come si disse lungamente nel primo trattato della Quistione d’ar- 
chimia;' benché nel vero il medico non è sempre ministrativo, come 
è sempre correttivo, perché pare che operi alcuna volta senza la 
natura, come quando o racconcia l’ossa o taglia la carne fracida. 
E qui è d’avvertire che favelliamo del medico quanto all’arte della 
medicina, e brevemente come medico, il quale, in cotal modo con- 
siderato, è senza alcun dubbio il più nobile di tutti gli artisti. Ma 
perché al medico vero e scientifico si ricerca ancora necessariamente 
la filosofia naturale, come ne mostra il nome stesso, onde il Pe- 
trarca: 


E se non fosse la discreta aita 
del fisico gentil(e),? 


perché il medico comincia dove il filosofo fornisce, et è in un certo 
modo la medicina subalternata alla filosofia, pigliando da lei molti 
principii, come è chiarissimo, verbigrazia, gli elementi esser quat- 
tro: viene il medico a essere ancora [il] più nobile fra gli scienziati, 
eccettuato solamente il metafisico o vero il filosofo divino. Onde po- 
temo dire che un medico, ricercandosi in lui così la scienza della 
filosofia come l’arte della medicina, si debba, se è vero medico, e 
lodare et onorare più che niuno altro, arrecando maggiore utilità 
alla vita umana, e nel più nobile subbietto, che alcuno altro. E se 
quegli che disputano qual sia più nobile, o un medico o uno dottore 
di leggi, distinguessero, come è necessario, da uno medico pratico, 
il quale non abbia se non la sperienza del medicare, et un medico 
che, oltra la pratica del medicare, abbia ancora la teorica della 
medicina, come dicono essi, e di più la cognizione della filosofia, 
conoscerebbero il dubbio loro essere chiarissimo; perché le leggi 
sono sotto l’abito non fattivo, come il medico, ma attivo, cioè sotto 
la prudenza, essendo senza alcuno dubbio una parte della politica. 
E così uno legista è più nobile ch’uno medico, perché, se bene tutti 
e due sono in un medesimo intelletto, cioè nel pratico, il legista 
però è sotto la prima parte, che si chiama agibile, la quale è più 


1. B. VARCHI, Questioni dell’ Alchimia, codice inedito pubblicato da D. Mo- 
reni, Firenze 1827. 2. Trionfo d’ Amore, 11, 121-2. 
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nobile della seconda, che si chiama fattibile, sotto la quale sono i 
medici e tutti gli altri artefici. Ma considerato il medico, come è 
ancora, filosofo, soprastà tanto ai dottori di leggi, quanto l’intelletto 
contemplativo, o veramente la ragione superiore, nella quale sono 
tutte le scienze, soprastà all’intelletto pratico, o vero alla ragione 
inferiore, nella quale sono tutte l’arti. Et in questo modo medesimo, 
per le medesime cagioni si può dicidere e tagliare la disputa che si 
fa ordinariamente da’ legisti, quali siano più nobili, o l’armi o le 
lettere, e molte altre somiglianti, le quali appresso i filosofi non 
hanno dubbio nessuno. E come da loro si possono sciogliere tutte 
agevolissimamente, così dagli altri più tosto si confondono e fanno 
più dubbie che altro; per lo che mai non si possono rendere né 
tante grazie alla filosofia, né tanto grandi, che non siano e poche e 
picciole: senza la quale, abbracciando ella tutte le cose, non si può 
disputare, non che risolvere dubbio nessuno. 

Dopo la medicina séguita, per quanto a me ne paia, l’architettura, 
la quale e per la nobiltà del suo fine, e per la degnità del suo subbiet- 
to, e per le molte cose che in lei si ricercono di sapere, precede l’altre 
tutte quante; e se non [ne] avesse favellato lungamente prima Vitru- 
vio, nel suo dottissimo e bellissimo proemio posto innanzi a’ suoi 
libri dell’Architettura' — nel quale però, secondo il poco giudizio 
nostro, le attribuisce troppo —, e poi pure, nel suo bellissimo e dot- 
tissimo proemio innanzi a’ suoi libri dell’Architettura, M. Leon- 
batista Alberti, nobile fiorentino et in molte così arti come scienze 
esercitatissimo, ne potremmo trattare diffusamente. Ma rimettendo- 
ci all’autorità loro, diremo solamente che l’architettura è nobilissima 
di tutte l’altre arti dopo la medicina, non solo per la regola del fine 
data di sopra da noi, la quale è infallibile, e così del subbietto, ma 
ancora per la grande utilità e moltissime cognizioni che d’essa si 
cavano et in essa si ricercano. Et Aristotile quasi sempre dà gli 
essempi dell’architettura, ancora che Platone dica che nella Grecia 
si trovassero pochissimi che la sapessero o esercitassero, dove in 
Roma in un tempo medesimo se ne trovarono settecento, cosa in- 
credibile a chi non ha veduto Roma, o non ha lette le grandezze di 
quella città. E Galeno agguagliava l’arte della medicina a quella del- 
l'architettura; e come il medico ricorre alla filosofia, così l’archi- 
tetto deve ricorrere alla geometria. Ma che più? Non dimostra il 
nome stesso lei essere principalissima di tutte le altre, poscia che 


1. De Arch., 1, 1, 1 sgg. 2. Comm. in Hippocr., 512. 


BENEDETTO VARCHI 14I 


architettoniche, nome derivativo dall’architettura, si chiamano tutte 
quelle arti, le quali danno principio all’altre o le comandano? E 
chi mi dimandasse: Se l’architetto vince la natura et il medico è 
suo ministro, perché dunque si prepone la medicina a l’architet- 
tura?, gli risponderei: Perché il fine è più nobile; perciocché, se 
bene l’architettura conserva anch'ella la sanità et ha di più la magni- 
ficenza e l’ornamento, non però ne la conserva in quel modo, né 
la introduce dove non è; oltra che al medico è necessario la cogni- 
zione di molto più cose, conciossia che tutte le parti del corpo 
hanno diverse virtù et operazioni, le quali è necessario che sappia 
il medico, dove le parti d’uno edifizio non hanno operazione alcuna, 
non essendo animate. E chi mi dimandasse perché io la prepongo 
alla scultura et alla pittura, gli risponderei — non ci essendo altra 
regola, non che più vera —: Perché il fine è più nobile; oltra che è 
infinitamente, non solo più necessaria, ma più utile l’architettura, 
et ha bisogno di maggiore cognizione di molto più cose che non 
hanno l’altre. E si potrebbe dire che l'architettura fusse [sub]alter- 
nante, e la scultura, sotto la quale comprendo ancora la pittura, su- 
balternata, conciossia che le sculture e pitture si fanno per adorna- 
re gli edifizi e non all’incontro, se non se per cagione della religione, 
il che è per accidente. E chiunche ha veduto o la cupola di Firenze 
o la Ritonda in Roma, oltra tanti edifizi, et abbia punto di giudizio, 
conoscerà senza fatica alcuna qual di loro si debba preporre e met- 
tere innanzi; per non dir nulla che quasi tutte le altre arti dipen- 
dono da questa, senza la quale niuna dell’altre o pochissime si po- 
trebbero esercitare; e l’arte de’ mugnai, che pare a’ volgari tanto 
ingegnosa quanto necessaria, ha tutto l'ingegno, insieme con mol- 
tissime altre, dall'architetto; e della necessità in questo caso non si 
debbe fare altra stima che di colui che alza i mantaci nel sonar gli 
organi. E così avemo spedita la prima disputa e conchiuso che, 
dopo la medicina, l’architettura è la più nobile di tutte l’arti. Della 
magia non avemo fatto menzione, perché non è altro che la medi- 
cina congiunta e mescolata colla religione. Della negromanzia, pi- 
romanzia e molte altre somiglianti non favellano i filosofi, perché 
nolle credono. 

Ora, innanzi che vegnamo alla seconda, pensiamo essere ben fatto, 
per compire questa materia dell’arti, recitarvi alcune cose apparte- 
nenti ad essa; e prima, che ciascuna va imitando, quanto più può, 
la natura, et ha sempre tutte e quattro le cagioni: la materiale, la 
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formale, l’efficiente e la finale. La materiale è quella di che si fa 
tutto quello che si fa, verbigrazia il bronzo in una statua; la for- 
male è quella che dà la forma e l’essere alla cosa, perché la forma sua, 
e non altro, fa che quel bronzo sia più tosto uomo che cavallo, e 
più tosto Cesare che Pompeo; l’efficiente è quello che la fa, cioè 
l'artefice; la finale è quella cagione che invita e sforza l’artefice a 
farla, il quale può essere così il disiderio della gloria, come il biso- 
gno o la voglia di guadagnare. E come la cagione formale non può 
essere senza la materiale, così la formale non può essere senza l’a- 
gente, né l’agente senza la finale, la quale è più nobile di tutte l’al- 
tre, perciocché tutte l’altre servono a lei, conciossia che tutte le 
cose che operano, così naturalmente come volontariamente, operano 
per lo fine. Platone aggiugneva a queste quattro cagioni la esempla- 
re, chiamata da lui idea; aggiugneva ancora la strumentale, le 
quali in verità si comprendono sotto le dette quattro, perciocché 
tutte le cagioni sono o « quello del quale», cioè la materia, o « quello 
dal quale», cioè l’artefice, o «quello nel quale» o più tosto «col 
quale», cioè la forma, o «quello per lo quale», cioè il fine: e da 
queste ne viene e risulta «quello il quale», cioè essa statua. Altra- 
mente, se s’avessero a mettere per cagioni tutte le cose che si 
ricercono di necessità, bisognarebbe mettervi ancora il tempo et il 
luogo, perché niuna cosa si può fare senza questi; oltra che, come 
diceva il Filosofo, tutte l’arti adoperano il moto, e niuna di quelle 
che alterano e trasformano una materia in un’altra si può fare senza 
fuoco. Notaremo ancora che, se bene in tutti gli uomini sono da 
natura alcuni semi e quasi principii di tutte così arti come scienze, 
onde pare che tutti le possino apprendere tutte, non è però che 
non si vegga manifestamente alcuni essere nati molto più atti a 
una che a un’altra. E perciò diceva Properzio, poeta piacevo- 
lissimo: 
Naturae sequitur semina quisque suae.! 


E come molti sono atti a più, così pare che alcuni non siano atti a 
nessuna: giova bene infinitamente l’industria e l'esercitazione, ma 
chi non accozza e congiugne l’arte insieme con la natura, rarissime 
volte, anzi non mai diverrà eccellentissimo. Ma trattare di questo 
s’appartiene alla disputa a chi più si debba avere obbligo da' buoni 
artefici, o alla natura o a l’arte; e se bene molte arti consistono in 


1. PROPERZIO, III, IX, 20 («Ognuno segue il seme della propria natura »). 
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un certo modo nell’esercitazione sola, non è però che la vivezza 
dell'ingegno non possa assaissimo, anzi senza questa non pruovano 
mai molto, non altramente quasi che uno quantunche buono ar- 
tefice, s’egli è o stanco o perturbato o infermo, non opera bene. 

È ancora da notare che tutte l’arti si possono chiamare potenze, 
ma attive, perché tutte sono principii d’operare in materia diversa, 
in quanto diversa, e così che tutte l’arti, quantunche meccaniche 
e mercennarie, si servono della filosofia, se bene non sanno le ca- 
gioni per che ciò facciano; onde il muratore adopera l’archipenzolo 
et il legnaivolo la squadra, senza sapere la natura o dell’uno o 
dell’altro, e, se la sanno, non la sanno come tali artefici; onde tutte 
l’arti sono subalternate all’undecimo libro d’Euclide,' e tutte hanno, 
come diceva Cicerone, alcuni nomi propi e vocaboli particolari, 
i quali le più volte non sono noti se non agli artefici medesimi. 
Ora raccontaremo alcune somiglianze che hanno l’arti o colle scienze 
o colle virtù, e così alcune dissomiglianze o vero differenze, riser- 
bandoci a trattar quelle che sono fra l’arte e la natura nella lezzione 
della Natura,” se ci sarà conceduto il farla. 

E prima diremo che, se bene l’arti pigliate propiamente si di- 
stinguono contro le scienze, non è però che in ciascuna arte non si 
specoli e consideri alcuna cosa; e mediante cotale contemplazione 
si truova et inferisce quello che si debba fare. È ben vero che le 
specolazioni nelle scienze sono per cagione di loro stesse e non per 
altro fine che per sapere la verità delle cose, dove nell’arti non è 
così, perché tutte si riferiscono al fine dell’arte. Onde non è dubbio 
che ancora nell’arti si fanno delle dimostrazioni, come nelle scienze; 
ma vi è questa differenza, che nelle scienze le dimostrazioni sono 
di cose necessarie per sé e semplicemente, dove nell’arti sono di 
cose necessarie non semplicemente e per sé, ma per lo presupposto; 
e cotali presupposizioni cotalmente necessarie possono essere con- 
tingenti. Et in questo modo scioglieva Galeno onde era che l’op- 
pennione non è tra gli abiti dello intelletto, come l’arte; perché 
l’arte, diceva egli, se bene non è delle cose necessarie semplice- 
mente, è però delle cose necessarie in un certo modo, cioè per lo 
essere state presupposte così, ma l’oppennione non è delle cose 
necessarie né nell’un modo né nell’altro; onde, potendo noi appi- 
gliarsi così ad una parte come all'altra e conseguentemente errare, 


1. L’undecimo libro degli Elementi euclidei, che concerne la geometria dei 
solidi, cioè dello spazio. 2. Cfr. p. 103 nota 1. 
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non si può né deve porre fra gli abiti dello intelletto, che sono 
infallibili. Hanno ancora l’arti questa differenza dalle scienze, che 
esse sono divise e separate l’una dall’altra, di modo che si può 
essere buon maestro in alcuna di loro senza la cognizione di nessuna 
dell’altre, dove le scienze hanno una certa convenienza e colleganza 
insieme, che malagevolissimamente può alcuno saperne nessuna 
bene, senza qualche cognizione, se non di tutte, almeno della mag- 
gior parte. Sono ancora differenti l’arti dalle virtù, perché quelle 
cose che si fanno dall’arti hanno il bene loro e l’utilità in sé mede- 
sime, e però basta che si facciano in qualunche modo l’artefice le 
faccia, o ben volentieri o forzato; ma le cose che si fanno da’ vir- 
tuosi, se non si fanno virtuosamente e nel modo che si debbano 
fare, non si possono chiamare virtù. Onde se alcuno facesse alcuna 
opera, o di fortezza o di temperanza, o malvolentieri o forzato o a 
cattivo fine, non si può chiamare né forte né temperato. È ben vero 
che non ognuno che fa alcuna opera si può chiamare artefice, per- 
ché, se la facesse a caso o insegnato da un altro, non è artefice: come 
dimostrò quello scarpellino, il quale, avendo per ordine e coll’aiuto 
di Michelagnolo rifatto non so che membra a una statua antica, 
chiese un marmo a papa Clemente per lavorarlo, dicendo che infino 
allora non s’era avveduto mai d’essere scultore; et avutolo, non 
prima s’accorse dell’error suo che l’ebbe ridotto e consumato in 
iscaglie, non avendo l’arte, la quale è uno abito, come si disse, e 
secondo quello bisogna ch'e’ s’operi. Sono bene l’arti e le virtù 
simili in questo, che amendue s’apparano coll’esercizio e col fare 
assai. E per la cagione detta di sopra diceva Aristotile nell’Etica! 
che nelle arti era molto meglio che nelle virtù l’errare e far male 
in prova, perciocché cotale errore non fa che uno non sia artefice, 
ma fa bene che uno non sia virtuoso. 

Quanto a’ dubbii e problemi che possono cadere in questa ma- 
teria dell’arte, si dimanda prima onde è che i giovani ordinariamen- 
te non sono artefici perfetti; al che si risponde che alla perfezzione 
dell’arte si ricerca non solamente la dottrina, cioè la cognizione uni- 
versale delle cose appartenenti a essa arte, ma ancora l’uso e l’eser- 
citazione, perché come la dottrina acuisce o vero assottiglia la 
mente, così l’esercitazione fa perfetta la mano, dove si ricerca non 
meno tempo che studio. 

Se l’arte è uno aggregato o vero ragunamento di più regole et 


1. Eth., 11, 1, 4 sgg., 1103a-b; II, 4, 2 sgg., 1105a-b. 
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ammaestramenti generali che s'indirizzono a qualche uso et utilità 
della vita umana, onde è che alcune sono dannosissime, e pure si 
chiamano arti? come fu quella di ritrovare l’artiglierie, della quale 
niuna si poteva né pensare ancora più dannosa e biasimevole. E 
bene meritava chiunche ne fu ritrovatore che in lui si rinovasse 
l’essempio di Perillo, che «fe’ nell’arte sua primi vestigi»,! onde 
quanto in tutte l’altre si debbe biasimare Fallari, tanto in questa 
crudeltà meritò d’essere lodato. Al che si risponde: prima, che tutte 
l’arti sono buone et ordinate a buon fine, ma tutte possono, ado- 
perandosi male dagli uomini rei, farsi cattive e diventare di gio- 
vevoli dannose; onde chi trovò l’artiglieria potrebbe rispondere 
d’avere ciò fatto a benefizio degli uomini, per difendere le città 
che ingiustamente fussero assaltate, o assaltare quelle che giusta- 
mente devessero essere oppresse, poi che nessuna arte, se è dan- 
nosa, può chiamarsi arte veramente, secondo quella diffinizione. 
Né si creda alcuno che Perillo si possa chiamare veramente scul- 
tore, non avendo avuto quel fine che debbono avere gli scultori, 
se già non credessimo che tanti buoni e valenti maestri, che furono 
innanzi a lui, avessero tanto faticato nell’arte della scultura, non 
per fare le statue degli dèi e contraffare l’immagini degli uomini 
grandi, ma per fabbricare un toro, dentro al quale si devessero 
abbronzare crudelissimamente gli uomini vivi. 

Se quello che si disse nella lezzione passata è vero, cioè che tutte 
le forme siano in potenza nella materia subbietta,” come disse Ari- 
stotile [che] l’arte induce la forma nella materia, ancora che in essa 
non sia cosa alcuna dell’intenzione della forma? Rispondesi, come 
dichiarano le parole stesse, che le forme sono ne’ subbietti in po- 
tenza e non in atto. 

Se l’arti hanno bisogno non solo della dottrina universale, ma 
ancora dell’esercitazione,* come dicono alcuni che elle si possono 
apparare in sogno? Si risponde che Averrois disse, nel libro che 
egli intitolò Distruggimento de’ distruggimenti,* che dell’arti alcune 
1. PETRARCA, Rime disperse, canzone Quel c'ha nostra natura în sé più degno, 
v. ‘70. 2. Cfr. la lezione sul sonetto di Michelangelo Non ha l'ottimo arti- 
sta alcun concetto e la lezione ottava sul primo canto del Paradiso (VARCHI, 
Opere, 11, pp. 615 e 393 sg.). Sulla fortuna cinquecentesca del concetto 
aristotelico di materia in potenza cfr. ROUCHETTE, pp. 81 sg. nota 5 e i suoi 
rinvii. 3. Cfr. ancora la lezione sul sonetto Non ha l'ottimo artista alcun 
concetto, VARCHI, Opere, Il, p. 614. 4. La Destructio destructionum, scritta 


in difesa della filosofia aristotelica contro la Destructio philosophorum del 
teologo Al Gazali (1058-1111 circa). 
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non si imparano, ma sono date dai demoni o dagli angioli, et altrove 
disse molti hanno pensato che l’arti operative si possono acquistare 
in sogno dormendo, ma che questo non può già avvenire delle 
scienze specolative, e da questa autorità hanno cavato tale oppe- 
nione; le quali parole credo io per me che si debbano intendere non 
secondo la verità e propia sentenza d’Averrois, ma secondo la fa- 
mosità e parere altrui, come favella molte volte Aristotile et egli 
medesimo. E che questo sia vero, chi non sa che appresso i Peri- 
patetici non si danno i demoni? e che, non si potendo apparare 
le scienze in sogno, molto meno pare che si possano apparare l’arti? 
E però forse disse: «molti hanno pensato». 

Se tutte l’arti, come s'è detto di sopra, hanno bisogno non solo 
dell’abito e cognizione universale, ma ancora dell’uso e sperimento 
particolare (e per questa cagione diceva il Medico che l’arte ha due 
gambe, cioè la ragione e la sperienza),' come è adunque vero quello 
che dice Avicenna, che alcuno possa avere tutta la medicina, e 
quanto alla parte teorica e quanto alla pratica, ancor che egli non 
abbia operato mai? Si risponde che l’arti si possono apparare in due 
modi, o collo sperimento solo senza la ragione, o colla ragione sola 
senza lo sperimento. E l’uno e l’altro di questi modi è imperfetto 
e manchevole, perciocché non si può chiamare veramente medico 
chi non ha amendue queste parti; conciossia che, come a ben me- 
dicare non basta la scienza cavata dagli altrui libri o voci, senza la 
pratica, così la pratica sola senza la scienza non è bastevole; e 
sempre che vi manchi o l’una o l’altra di queste, è necessario che 
l'arte zoppichi, come meglio si vedrà nella quistione: chi operi me- 
glio, o un pratico senza scienza, o uno scienziato senza pratica. 

Se la medicina è arte, e ciascuna arte è abito dell’intelletto, e 
niuno abito può errare, essendo tutti certissimi; come dunque ave- 
mo detto, nelle divisioni dell’arti, che alcune sono congetturali, 
cioè non conseguiscono sempre il fine loro, come fa la medicina? 
SI risponde ciò non avvenire dalla parte della medicina, avendo ella 
le sue regole et ordini tutti certissimi, ma dal difetto di colui che 
opera, il quale molte volte o s’inganna o erra, o nella quantità o 
nella qualità o nel tempo o in alcuna altra circostanza; e così gli 
errori della medicina non sono dell’arte, ma del medico, e molte 
volte procedono ancora dalla difficultà o impossibilità della malat- 


1. Cfr. GaLenO, Comm. în Hippocr. (ediz. Kiihn, xVII, pt. 11, p. 346). 
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tia, e bene spesso dagl’infermi medesimi, che non solo non fanno 
quanto e come è stato loro ordinato, ma tutto l’opposito; nasce an- 
cora molte volte così dagli spezziali, come dagli astanti o altri che li 
governino. Potremmo ancora dire, e massimamente nella retorica, 
come disse Marco Cicerone, che altro è il fine dell’oratore, cioè 
persuadere, et altro l’ufizio, cioè dire in modo che si possa e si debba 
persuadere.! 

Se la diffinizione di qual si voglia cosa è il medesimo che il 
diffinito, cioè che essa cosa che si diffinisce — perché tanto è a dire 
uomo, quanto animale razionale, e ciascuna cosa è una sola e non 
più —; come è possibile che alcuna cosa, non avendo più che una 
quidità, come dicono i filosofi, abbia più diffinizioni che una? Si 
risponde che ciascuna cosa, essendo una per la sua forma, che è una, 
non può avere propiamente se non una sola quidità e diffinizione, 
ma si danno molte volte più diffinizioni a una sola cosa, perché si 
può considerare diversamente, e, secondo le diverse considerazioni, 
se le danno diverse diffinizioni, ora dal subbietto, ora dal fine, ora 
da altre operazioni et accidenti, come si vede nella medicina, la 
quale non pure da diversi fu diffinita diversamente, ma da Galeno 
medesimo; per non dir nulla che molte cose molte volte più tosto 
si discrivono che diffiniscono, e le discrizzioni sono differenti dalle 
diffinizioni, come i disegni primi, o più tosto gli schizzi, sono diffe- 
renti dalle figure colorite e perfette, perché quelle procedono per 
cose accidentali, e queste per essenziali. 

Se tutte l’arti che fanno alcuna cosa, la fanno fuori di sé, cioè 
in materia estrinseca, come s'è detto di sopra, dunque un medico 
non potrà medicare sé stesso, né uno pittore ritrarre sé medesimo ? 
Si risponde che questo non è per sé, ma per accidente, cioè che il 
medico non si cura come medico, ma come infermo a cui accade 
essere medico; et il medesimo diciamo del pittore, se già alcuno 
non volesse rispondere altramente, ritraendosi nello specchio; il 
che non varrebbe né nel medico, né in un barbiere che zucconasse 
o radesse sé stesso. 

Se tutte l’arti sono inferiori e quasi figliuole della natura, onde 
Dante chiamò l’arte nipote di Dio, come avemo noi detto di sopra 
che l’architettura la vince? Rispondiamo: perché ella fa quelle cose 
che non si possono fare dalla natura; e la cagione è perché la natura, 


1. De Orat., 1, 31, 138. 
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come si vedrà al suo luogo, opera solamente in un modo. Ma la 
vince però colle sue armi medesime, togliendo da lei la materia et 
il subbietto suo, e però tutte le arti sono dopo la natura. 

Se l’arte è un abito dell’intelletto et ha tutte le cagioni, e la 
fortuna non ha cagione nessuna, se non per accidente, perché disse 
Aristotile nel vi dell’Etica,' allegando il verso d’Agatone: «L'arte 
ama la fortuna et ella l’arte»? Forse perché, come soggiugne egli 
stesso, amendue si maneggiano in un certo modo circa le medesime 
cose. Le quali parole interpretando, Eust[r]azio® dice che amendue, 
l’arte e la fortuna, hanno la cagione loro estrinseca, cioè fuori d’esse, 
e l’opera diversa dall’operazione, benché siano poi differenti in 
questo, che l’arte consegue le più volte il fine, secondo l’intendi- 
mento dell’artefice, dove il fine dalla fortuna non solo avviene di 
rado, ma ancora fuori dell’intendimento, essendo la fortuna cagione 
non per sé, ma per accidente. La qual sentenza d’Agatone pare nel 
vero molto dubbia; conciossia che quello che conseguisce l’effetto 
suo a caso non si può, come testimonia Seneca, chiamare arte; et 
Aristotile medesimo dice che quivi può maggiormente la fortuna, 
dove la prudenza è minore;3 e noi vedemo che tanto sono più nobili 
l’arti e più stimate, quanto meno vi può la fortuna. Credono alcuni 
che il detto d’Agatone si debba intendere e riferire per quei pittori 
1 quali, non possendo fare alcuna cosa con l’arte, la fecero a caso, 
non pensando di farla, come si legge, et in Plinio et in Valerio Mas- 
simo, di Nealce, che, non potendo contraffare la spuma d’un cavallo, 
gittata via stizzosamente la spugna e colto a punto il cavallo nella 
bocca, fece quello a sorte, senza pensarvi, che non avea potuto fare, 
pensando, coll’industria.* Potremmo ancora dire che, come l’arte non 
delibera del fine, così non si consiglia né si delibera nella fortuna. 

Restaci ora a dichiarare solamente, per compimento di questa 
materia, alcune quistioni. E prima si dubita a chi deve maggiore 
obligo un buono artefice (favellando massimamente de’ nobili, co- 
me d’uno poeta), o alla natura o all’arte; la quale [quistione] pare 
che Orazio risolva nella Poetica, e la risolve brevemente: che l’una 
non può essere eccellente senza l’altra, e così uno ottimo artista 


1. Eth., VI, 4, 5,1140a. 2. Eustrazio (e non Eustazio come reca la princeps), 
metropolita di Nicea (morto circa il 1120), è l’autore di famosi commentari 
all’Etica Nicomachea e agli Analitici posteriori, tradotti in latino nel me- 
dioevo e usati anche da Tommaso d’Aquino. 3. SENECA, Epist. ad Luc., 
65, 3 sgg.; 65, 7; ARISTOTELE, Magna Mor., 11, 8, 12070; Plys., 11, 6, 1982. 
4. PLINIO, xxxv, 103; VALERIO MASSIMO, VIII, 11, ext. 7. 
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ha bisogno d’amendue, come ne dimostrano assai chiaramente que- 
sti suoi versi: 


Natura fieret laudabile carmen, an arte, 
quacsitum est. Ego nec studium sine divite vena, 
nec rude quid prosit video ingenium; alterius sic 
altera poscit opem res et coniurat amice.! 


Tratta ancora Quintiliano questa medesima disputa nell’Oratore;? 
ma perché n’avemo parlato altrove, non diremo altro in questo 
luogo se non la resoluzione, cioè che uno eccellentissimo o poeta 
o oratore è più obligato all’arte che alla natura, se ben non può 
essere perfetto senza amendue. 

Fu nel tempo de’ padri o avoli nostri grandissima disputa fra 
due greci di grandissimo nome (benché, a giudizio mio, tanto e 
più doveva cedere il Trapezunzio al Bessarione nelle lettere,3 quan- 
to gli era inferiore di degnità): se l’arte consultava e deliberava; 
e ne scrissero l'uno e l’altro — come si può vedere da chiunche vuo- 
le — lungamente. Ma perché, oltra che ’l tempo nol ci consente, 
n’avemo disputato altra volta, non diremo se non la resoluzione 
di questo dubbio, il quale nel vero è chiarissimo, come si può vedere 
per le parole medesime d’Aristotile nel n dell’Etica :4 cioè che l’arti 
consultano e deliberano, e molte volte molto più che le scienze non 
fanno, come si vede manifestissimamente nella medicina, nell’arte 
del navigare et in tutte l’altre conietturali. Bene è vero che mai 
non consultano del fine, ma sempre dei mezzi a esso fine conducen- 
ti; et in questo modo si debbe intendere Aristotile, quando dice 
che l’arte non delibera,5 ancorché gli spositori greci intendano nel- 
l’arti che non sono conietturali. Et è maraviglioso a pensare come 
il Trapezunzio, essendo uomo greco e faccendo professione non 
solo di oratore, ma di filosofo, erri tanto e tanto fuori di ragione 


1. Vv. 408-11 («Ci si è spesso chiesti se una poesia divenga valida per 
merito della natura oppure dell’arte. Quanto a me, io non vedo a che giovi 
né lo studio senza una ricca vena, né l’ingegno non coltivato; talmente 
l’una cosa esige l’aiuto dell’altra e cospira con essa amichevolmente »). 
2. Inst. or., II, 19, 1-3. 3. Nella famosa disputa tra l’antiplatonico Tra- 
pezunzio (1 395- -1488) ed il platonico Bessarione (1395-1472) il Varchi ri- 
conosce il primato di quest’ultimo, che aveva potuto offrire al platonismo 
fiorentino una formula conciliatrice, in chiave plotiniana, tra la dottrina 
platonica e quella aristotelica (cfr. E. GARIN, La Filosofia. Storia dei generi 
letterari italiani, Milano 1947, 1, p.284). 4. Etàh., nr, 3,9, 1112b. S.Eth., 
VI, 9, 2, 1142b. Cfr. ancora la lezione sopra la creazione e la infusione del- 
l’anima razionale, VARCHI, Opere, I1, pp. 319 sg. 
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nell’interpretare quelle parole d’Aristotile che dicono: se l’arte fus- 
sc nel legno, ella non consultarebbe. 

Dubitasi ancora e disputasi, qual più possa, o l’arte o la sperien- 
za; e ricercandosi in un medico perfetto ambedue queste cose, che 
sia meglio, quando mancasse d’una di loro, o medicarsi da uno il 
quale fusse buon pratico senza scienza, o bene scienziato senza 
pratica. Al che rispondendo, diciamo che tra l’arte e la sperienza 
possono essere due differenze: una nel conoscere, perché la spe- 
rienza conosce solamente le cose singolari o vero particolari; l’al- 
tra ne l’operare. E questa si può considerare in due modi: o quanto 
al modo dell’operare, e così non sono differenti, perché l’una e l’al- 
tra si maneggia intorno a cose particolari; o quanto all'efficacia o 
giovamento dell’operare, et in questo modo sono differenti, perché 
lo sperto o vero pratico opera con maggiore certezza, e conseguen- 
temente giova più, o di certo erra meno, perché conosce il singolare 
per sé e l’universale per accidente, dove lo scienziato fa tutto l’op- 
posito, perché conosce l’universale per sé et il singolare per acci- 
dente, e però è ben più degno, ma meno utile, perché, come dice 
il Filosofo tante volte, i particolari sono quegli che si medicano, 
cioè Socrate o Callia, non gli universali, cioè l’uomo; ma è più 
degno, perché, come dice Aristotile, egli sa più et è più saggio e 
può insegnare l’arte, il che non può fare il pratico, perché non sa 
la cagione e, come si dice volgarmente, il propter quid, et il maggior 
segno che sia di sapere una qualche cosa è, dice il Filosofo, il poterla 
insegnare e darla ad intendere; e la cagione di questo è, penso io, 
perché allora si chiama perfetta alcuna cosa nel genere suo, quando 
ella può fare e generare cosa somigliante a sé. Onde né le piante, né 
gli animali, né gli uomini stessi si possono chiamare perfetti infino 
che non possono generare cosa a loro somigliante. Altri, per iscio- 
gliere questo dubbio medesimo, dicono che l’arti si pigliono in due 
modi: propiamente, come si dichiarò di sopra, e comunemente, 
cioè quando si piglia[no] per la cognizione d’alcuna cosa; e questo 
in due modi, perché ciascuna scienza s’acquista o per ispirazione, 
che i teologi chiamano infusa (e questo non concederebbero i 
filosofi), o per la scienza acquistata; e questo in due modi, perché 
o s’acquista da sé mediante l’invenzione, et in questo modo pre- 
suppone la sperienza, o perfetta o imperfetta, o ella s’acquista me- 
diante la dottrina, cioè essendoci insegnata da altri; e questo si può 
considerare in due modi: mentre ch’ella s’acquista, et in questo 
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modo non si ricerca la sperienza in colui che l’impara, ma solo in 
colui che l’insegna; secondariamente, si può considerare dopo l’ac- 
quistamento, et in questo modo si ricerca la sperienza, a volere 
che sia perfetta et abbia amendue quelle gambe che diceva il Me- 
dico.' E mediante questa divisione e distinzione si possono concor- 
dare Galeno, Avicenna et Aristotile in più luoghi, dove pare che 
siano contrarii non solamente l’uno a l’altro, ma alcuna volta a sé 
medesimi. E chi mi dimandasse se uno può essere artista, verbi- 
grazia medico, senza la sperienza e non avendo medicato, gli ri- 
sponderei di sì, s’egli intendesse di quell’arte che s’acquista me- 
diante la dottrina, ma di no, se intendesse di quella che s’acquista 
per invenzione. 


I. Cfr. p. 146 e la nota. 
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SE L’ARTE DI FORMARE LE IMAGINI SI HA DA NUMERARE 
TRA LE NOBILI O IGNOBILI 


Non ostanti le cose dette nei capi precedenti, suole dubitarsi da 
molti se quest'arte di formare imagini debba essere posta tra le 
nobili o ignobili. Intorno a che ritroviamo non solo opinioni per 
una e per l’altra parte, ma altri ancora pareri di mezzo, che cercano, 
secondo vari casi, difendere questa e quella opinione. 

Quegli che dicono che queste sono arti ignobili e mecaniche, 
pare che tra l’altre ragioni si muovano, che, sì come negli uomini 
si trovano alcuni per natura servi, quali vagliono solamente nella 
forza del corpo, et altri per natura liberi, che per altezza d’intelletto 
sono atti a comandare agli altri; così quell’arti c'hanno bisogno di 
fatica corporale e consistono in facitura di mano, dicono non poter 
essere se non servili et ignobili, avilendo e bruttando il corpo nel 
loro essercizio, sì come scrisse Aristotele: «Sordidissimi sunt, in 
quibus corpora inquinantur, maxime illiberales, qui usu plurimo 
corporis egent».® E di questo parere leggiamo essere stato Seneca 
chiaramente, che in una epistola sua a Lucilio dice queste parole: 
«Non facile adducor ut in numerum liberalium artium pictores 
recipiam, non magis quam statuarios aut marmorarios aut caeteros 
luxuriae ministros »;> e Vulpiano iureconsulto, scrivendo delle ope- 
re fabrili, numera tra esse quelle dei pittori,“ e similmente Valerio 
Massimo, parlando di Q. Fabio Pittore, dice: « Caeterum sordido 
studio deditum ingenium qualemcunque illum laborem suum si- 
lentio obliterari noluit».9 

Dall’altra parte veggiamo che presso i re e popoli antichi fu 


a) Polit.,1,7; vin, 2. b) Epist., 89.* c) Dig., xII, 6, 26, 12. 
d) viti, 14, 6.3 


Dal Discorso intorno alle imagini sacre e profane . . ., Bologna 1582, libro 1, 
capp. VI, VII, IX. I. «Sono ignobilissime le arti che imbrattano il corpo, 
e soprattutto indegne dell’uomo libero quelle che abbisognano di un grande 
impiego di energia fisica». 2. «Non è facile indurmi ad ammettere i pit- 
tori nel numero delle arti liberali, non più che gli statuari o i marmorari 
o gli altri ministri del lusso». 3. «Ingegno per altro dedito ad una occu- 
pazione ignobile, non volle che questo suo qualunque lavoro fosse coperto 
dal silenzio ». Cfr. VARCHI, pp. 16, 18, 35 sg. e le note relative. 
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grandemente stimata e riputata la nobiltà sua, dicendo Plinio di 
essa: « Arte quondam nobili tunc cum expeteretur a regibus populis- 
que, et illos nobilitante, quos esset dignata posteris tradere».® E 
presso i Romani Quinto Fabio prese il cognome con la casata sua 
dalla pittura, dicendo l’istesso Plinio: «Apud Romanos quoque 
honos huic arti mature contigit, siquidem cognomina ex ea Pic- 
torum traxerunt Fabii clarissimae gentis, princepsque eius cogno- 
minis ipse aedem Salutis pinxit ».? Et in molti altri luoghi° fa testi- 
monio amplissimo della nobiltà sua e tra gli altri dice de’ Greci: 
«Effectum est Sicyone primum, deinde et in tota Graecia, ut pueri 
ingenui ante omnia diagraphicen, hoc est picturam in buxo, doce- 
rentur, recipereturque ars ea in primum gradum liberalium. Sem- 
per quidem honos ei fuit, ut ingenui eam exercerent, mox ut ho- 
nesti, perpetuo interdicto ne servitia docerentur».9 

Et Aristotele nella Politica,° numerando le arti in che deono 
ammaestrarsi i giovani, dopo che ha nominata tra quelle la pittura 
soggiunge che questa arte si deve imparare non solo per la utilità, 
«sed quia reddit hominem contemplatorem pulchritudinis, quae in 
corporibus versatur. Quaerere enim omnibus in rebus utilitatem 
minime convenit viris magnanimis atque ingenuis». Onde e gli 
imperatori Teodosio e Valentiniano nelle sue leggi congiunsero i 
professori delle arti liberali con quei della pittura, dandoli privile- 
gio che fossero liberi et essenti dal carico d’alloggiare soldati.f 

Ma sopra gli altri Filone Ebreo, tanto commendato da S. Iero- 
nimo, così scrive in laude della pittura: « Quidam picturandi artem 


a) xxxv, 1. b)x0xv, 4.3 c) xxxv, 2,8sg. d)xxxv, 10.3 e) vir, 3.t 
f) Cod. Iust., XII, 40, 8. 


1. FERRI, p. 117: «Arte un tempo famosa, quando era ricercata da re e da 
popoli, c che rendeva famosi gli altri, quelli che essa si degnava tramandare 
ai posteri». Cfr. VARCHI, pp. 16, 18, 35 sg. 2. Vedine la traduzione nella 
nota 3 di p. 120. _ 3. FERRI, p. 161: «Accadde che in Sicione prima, poi 
in tutta la Grecia, i ragazzi di famiglia, prima di ogni altra cosa, imparas- 
sero la graphiké, cioè la pittura su legno, e questa disciplina fosse annove- 
rata al primo passo delle arti liberali. E sempre essa ebbe l’onore di essere 
esercitata da cittadini liberi, e in seguito anche da persone di rango, men- 
tre fu perpetuamente interdetto che la si insegnasse ai servi ». Per le solite 
citazioni pliniane sulla nobiltà della pittura cfr. VARCHI, pp. 35 sg., PINO, 
p. 108, DOLCE, pp. 157 sgeg., GILIO, pp. 12 sgg. 4. «Ma perché abitua alla 
contemplazione della bellezza che è nei corpi. Cercare infatti in ogni cosa 
l’utilità non si addice affatto ad uomini liberi e magnanimi». 
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adeo neglectam vilemque existimant, ut eam ad textores relegent; 
ego vero etiam nomen eius admiror, praesertim quando terrae 
segmenta, caelestes circulos, animalium stirpiumque differentias 
et hunc mundi multiformem contextum aspicio. Quae admiratio 
cogit me credere, huius opificem invenisse artem variegandi, atque 
ita et inventorem veneror et inventum eius honoro, operis vero 
ipsius spectaculo stupeo ».* 

Tra queste contrarietà altri si sono appigliati ad un temperamen- 
to, che talora concede a quest’arti la nobiltà, e talora la leva loro. 
Hanno detto che, quando elle si fanno a richiesta d’altri e per puro 
guadagno e mercede, che allora tengono del servile, perché si 
fanno quasi per commandamento et il proprio dei servi è fare a 
modo d’altri;> onde scrisse Cicerone: «Illiberales et sordidi sunt 
quaestus mercenariorum omnium, quorum operae, non quorum 
artes emuntur. Est enim in illis ipsa merces authoramentum ser- 
vitutis».° Ma quando si facessero per proprio fine et elezzione no- 
stra, 0 sia diporto o alcuno onesto essercizio o qualche altra lode- 
vole occasione, come scrive Plutarco di Polignoto, pittore famosissi- 
mo; allora dicono che ritengono il grado tra le liberali, perché 
proprio dei liberi è il reggersi da sé stessi. E questa distinzione 
hanno cercato d’autenticare con l’essempio di molti altri essercizii 
admessi per servizio publico, i quali diversamente sono considerati 
quando sono fatti per premio o liberalmente.® Ma questa differenza 
patisce molte difficultà: prima, perché non è essenziale dell’arte, 


a) De somntis. b) A. TiraQuEAU, Commentarii de nobilitate et iure 
primigeniarum (1573), cap. 34 n. 2. c) Deoffic.,1,42* d) Cim., 4. 
e) Glossa a c. I in VI, de vit. et honest. cler., 111,1; Abbas antiquus a 
c. 12, X, de vit. et honest. cler., 111, I. 


1. «Alcuni stimano l’arte del dipingere tanto disprezzata e vile, che la rele- 
gano nell’ambiente dei tessitori. Io invece ammiro anche il suo nome, 
specialmente quando contemplo le zone della terra, i circoli celesti, le dif- 
ferenze degli animali e delle piante e il contesto multiforme del mondo. 
La quale ammirazione mi costringe a credere che proprio l’artefice di esso 
ha inventato l’arte del colorire, e perciò io venero l’inventore e onoro la 
sua invenzione ed inoltre stupisco allo spettacolo della sua opera ». L’esem- 
plificazione pagana si arricchisce di citazioni cristiane. Sulla paternità divina 
della pittura cfr. anche VARCHI, p. 39 e la nota 2, Pino, p. 122 e la nota 4. 
2.tVolgare e ignobile è il lucro dei mercenari, giacché essi vendono il 
loro lavoro, non la loro arte; lo stesso compenso è infatti il prezzo della loro 
servitù ». 


GABRIELE PALEOTTI 155 


ma più tosto accidentale, et appartiene alla persona dell’artefice. 
Dipoi, perché si vedono molti altri essercitare le professioni loro 
con premii e stipendii, né perciò patiscono nella riputazione detri- 
mento alcuno, come sono i lettori publici nelle università, gli avvo- 
cati, medici et altri molti;* et ultimamente, perché la mercede et il 
premio non altera ordinariamente la condizione dell’azzione, se 
non nelle cose meramente spirituali, come è sentenza de’ teologi e 
canonisti. 

Altri° pare che abbiano voluto sentire in questo, come nella mer- 
canzia, della quale fu già risposto che, se era di cose minute e vili, 
ella ancora si rendeva umile et abietta, ma se di cose grandi e pre- 
ziose, venia riputata allora magnifica, come scrisse Marco Tullio, 
dicendo: « Mercatura, si tenuis est, sordida putanda est, sin magna 
et copiosa, multa undique apportans, multisque sine vanitate im- 
pertiens, non est almodum vituperanda».° Onde nella pittura an- 
cora hanno detto che ella seguita 1 soggetti suoi e che dipende dalla 
qualità delle cose in che si essercita; le quali se saranno di pregio 
e magnifiche, come figure et imagini con esquisito dissegno, ella 
ancora si innalza; ma se di cose picciole et oscure, come fatte a 
stampa, che dimandono essi di scudaria e senza molta speculazione, 
ella parimente si avilisce. 

Ma né anco questo pare che stia a martello, non dipendendo la 
vera nobiltà di queste arti del formare le imagini né dalla materia, 
né dal luogo, né dai colori, né d’altra simile circostanza, ma prin- 
cipalmente dalla somiglianza rappresentata col suo decoro, sì come 
altrove si è detto.! 


a) A.TIRAQUEAU, De nobilitate cit., cap. 34, nn. 6,14,18. b) ALES- 
SANDRO DI HALEs, Summa, III, Q. 44, m. 2; Guipo pa Balsio a c. 71, 
C. xI, q- 3.3 c) T. DE Vio a S. Tommaso, Sum. theol., 11-11, q. 122, 
a. 4 in q. ult.; M. DE AZPILCUETA, Enchiridion sive manuale confes- 
sariorum et poenitentium (1575), cap. 13, n. S.  d) De off., 1, 42.3 


1. La preziosità della materia si contrappone ancora alla validità della fi- 
gurazione, sia pure circoscritta in una decorosa somiglianza (cfr., invece, 
Pino, pp. 108, 118 e le note relative). 2. In tema di nobiltà della pittura al 
Paleotti preme accennare non solo alla condizione sociale degli estimatori 
e dei pittori, ma anche al fine degli artisti, mostrando la propria esperien- 
za giuridica e teologica nel distinguere il valore delle competenze. 3. «La 
mercatura, se è modesta, deve essere ritenuta ignobile, ma se di gran mole 
e abbondanza, importando molte cose da ogni parte e facendone parteci- 
pare molti senza frode, non è poi da biasimarsi tanto». 
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Per venire dunque a qualche risoluzione, dicemo essere necessario 
affermare prima il punto della controversia e chiarire bene come s’in- 
tenda la nobiltà d’una cosa et in che sia posta. Ma questo sappiamo 
essere un campo larghissimo, sendone stato scritto diffusamente da 
molti e trovandosi in ciò diverse opinioni: altre secondo i termini 
de’ iuresconsulti, altre secondo 1 filosofi et altre secondo altri pareri. 

Ma noi, che incidentemente siamo scorsi in quella materia, non 
per disputarla sottilmente, ma solo per levar alcune difficultà che 
potriano nel progresso del trattato nostro ingombrare l’animo del 
lettore, tocheremo solo due opinioni, le più universali e che più 
servono al proposito nostro: l’una è secondo i dotti e savii del mon- 
do, l’altra secondo la disciplina cristiana; acciò che dall’una e l’al- 
tra resti tanto più chiaro il vero onore e pregio di quest'arte. 

Dicono i primi, che la nobiltà di una cosa si può considerare in 
due modi: l’uno, che sta nel parere degli uomini e dipende più 
tosto dal giudizio d’altri che dalla eccellenza stessa della cosa e 
però si chiama nobiltà estrinseca e per accidente; l’altra consiste 
nella natura propria e perfezzione della cosa, la quale dimanda- 
no nobiltà intrinseca, perché nasce da sé stessa e partecipa della 
filosofia, o almeno può in qualche modo appartenere a quella. 

Noi dunque giudichiamo che amendue queste nobiltà ragione- 
volmente si possano attribuire all’arte di che parliamo; perché, 
quanto alla prima, nascendo tale nobiltà da una chiara notizia che 
si ha della qualità delle cose, certo è ch’ella non ha la sua propria 
fermezza e stabilità perpetua nelle dette cose, ma piglia la dignità 
sua dalla stima e riputazione in che sono tenute elle da altri. La qua- 
le, perché varia spesse volte secondo i luoghi, costumi et ordini 
de’ popoli, però l'hanno chiamata nobiltà accidentale, vedendosi 
in un luogo alcune cose o persone essere pregiate et in un altro 
avilite. Laonde i iureconsulti,* dopo l’avere longamente trattato e 
disputato di questa nobiltà, ch’addimandano civile, si risolsero a 
dire che nobile si avea a dimandare colui che era per tale avuto 
e riputato nel luogo. E di qui volsero inferire ch’un’istessa cosa 
potesse essere nobile et ignobile, secondo il concetto e credito 
ch’avea presso le persone dei luoghi. 


a) BarTOLO e IOHANNES DE PLATEA a Cod. Iust. xII1, I, 1} A. AL- 
CIATI a Dig., L, 16, 207; B. De CHASSENEUX, Catalogus gloriae mundi 
(1576), vini, n. 16; A. TIRAQUEAU, De nobilitate cit., cap. 10. 
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Per la qual cosa, venendosi al particolare di quest’arte di for- 
mare l’imagini, crederessimo che allora si potesse riputare nobile 
e degna, quando in alcun luogo fosse per tale dal popolo ricevuta, 
il quale se bene di poi mutasse parere, cominciando ad averla per 
vile, non resterebbe però ella di non aversi goduta dianzi quella 
nobiltà, la quale per questo si chiama accidentale, per essere incerta 
e variabile. E se ad alcuno paresse strano e disdicevole che sia fatto 
il popolo censore della dignità d’un’arte, della quale ne fa talora 
giudicio molto alla cieca, si risponde che in questo si conosce la 
differenza tra la nobiltà intrinseca, di che poi parleremo, e l’estrin- 
seca, della quale ora dicemo: poi che quella sta appoggiata al saldo 
fondamento di sé stessa e questa dipende tutta dal parere altrui. 
A che soggiongemo che neanco questa è totalmente incerta e mu- 
tabile, anzi per lo più giusta e regolata, imperò che, parlandosi in 
queste maniere per quello che per lo più suol accadere, veggiamo 
noi per isperienza che questa varietà dell’essere riputata la pittura 
in un luogo molto pregiata e degna, et in altro di assai minor pre- 
gio, non nasce principalmente da ignoranza o volubilità de’ popoli, 
presso i quali non dureriano gli eccellenti artefici poco pregiati, 
ma nasce dalla qualità di quei che l’essercitano e dalle cose in 
che si adoperano. Perché, sì come il resto delle arti, scienzie e di- 
scipline, quando sono trattate da soggetti di gran perizia et eccel- 
lenza, sono grandemente stimate, e per lo contrario, dove siano 
maneggiate da autori deboli et imperiti, restano molto abiette e vili; 
così aviene a’ pittori et altri simili, 1 quali ordinariamente sogliono 
essere stimati più o meno, secondo l’eccellenza loro e l’openione 
che n’hanno i popoli, presso i quali non le arti, ma i professori del- 
l’arti sono quelli che danno il tratto alla billancia. Sì come si legge 
dell’agricoltura, che nel principio della republica romana, quando 
fu da persone gravi essercitata e per le mani loro coltivata, fu anco 
tenuta nobilissima, ma quando poi, corrotta l’antica republica, 
rimase quell’arte presso di persone più volgari, fu ella insieme ripu- 
tata vile." 

Da che possiamo inferire che dalla qualità degli artefici riceverà 
parimente quest’arte della pittura e scoltura il suo maggiore e mi- 


a) CICERONE, Pro Roscio Amer., 15 e passim.' 


1. La nobiltà estrinseca si affida nuovamente alla qualità degli artefici, in- 
tesa ancora una volta in senso sociale (cfr. p. 153 note d e 3). 
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nore ornamento, trovandosi tra essi gran differenza, non solo quan- 
to all’ingegno e sufficienza, ma ancora quanto all’invenzione e sog- 
getti in che si occupano: perché è raccontato* che tra gli antichi 
alcuni imitavano sempre le cose più eccellenti, altri le cose più 
basse, altri le cose communi e volgari, sì come da Plinio” è nomi- 
nato un pittore che non pingeva se non «tonstrinas, sutrinas, asel- 
los, obsonia ac similia et ob id cognominatus rhyparographus». 
Onde appresso i Tebani scrive Eliano che vi era legge che i pittori 
e scultori «effingerent six6vac ei Tò xpetttov» et era pena a quel- 
li «qui eig tè yetpov»;° la quale differenza sappiamo nelle nostre 
età essere spesse volte accaduta e tuttavia vedersi." Sì che, quanto 
appartiene all’eccellenza dell’arte, leggiamo ch’ella è stata talmente 
molte volte in pregio, che ancora gli imperatori, filosofi o poeti 
grandi l’hanno abbracciata; secondo che si legge d’Adriano impe- 
ratore, di Marco Antonino filosofo et imperatore, d’Alessandro Se- 
vero parimente imperatore, di Socrate, di Platone, di Eschine, 
d’Euripide e di Metrodoro, di che scrive Plinio «quod erat pictor 
idemque philosophus, magnae in utraque scientia authoritatis »;9 et 
è narrato nelle croniche che Costantino VIII imperatore, nell’anno 
g18 cacciato dall’imperio, sostentò la vita con l’arte della pittura, 
essercitata da lui egreggiamente. Anzi, di quei ancora che fanno 
imagine e lavori di terra cotta o di gesso o di cose simili, detti da’ 
latini figulî, scrive Plinio «multas gentes, oppida, nationes hac arte 
nobilitatas fuisse, videlicet» etc. E di Numa Pompilio, sapientis- 
simo re, si scrive che in Roma «septimum collegium figulorum 
instituit»;f oltre molt’altri, che in quest'arte del formare imagini 
sono stati dagli autori con grandissima lode et onore del nome loro 
celebrati.8 


a) ARISTOTELE, Poet.,2. b)xxxv, 10.*_ c) Var. hist.,1v,4.3 d)xxxv, 
11.* e) SIGEBERTO DI GEMBLOUX, Chron., a. 918. f) PLINIO, xxxv, 
12. g)J.TIxIER, 7. Ravisit Textoris... Officina (1532), s. v. pictores; 
B. DE CHassENEUX, Catalogus gloriae mundi cit., x11, n. 44.5 


1. Le preoccupazioni tematiche si fanno più pressanti di quelle per la ma- 
teria (cfr. PALEOTTI, p. 138, e GILIO, pp. 39 sg.). 2. FERRI, p. 183: «bot- 
teghe di barbieri e di calzolai... e asinelli e vivande e simili; perciò fu 
chiamato ... pittore di cose umili». 3. «Rappresentassero le figure in 
modo molto onesto ». 4. FERRI, p. 199: «che era pittore e filosofo, di gran- 
de autorità in ambedue le scienze». 5. Il Paleotti ripiega sulla esemplifi- 
cazione più tradizionale (per Adriano cfr. DOLCE, p. 160, e GILIO, p. 12; per 
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Quanto all’altra nobiltà, che si chiama intrinseca, dicemo che 
essa ancora molto bene conviene a quest'arte, perché, essendo la 
pittura assomigliata alla poesia e che in un certo modo piglia regola 
da essa, dicendo Aristotele* che gli eccellenti pittori deono imitare 
gli eccellenti poeti; però dicemo che, sì come la poesia è posta tra 
le arti nobili, così deve essere tra quelle collocata la pittura, poi 
che la poesia, conforme a quello che narrano i gesti onorati d’uo- 
mini e di donne, vien a dare agli altri essempii del viver bene, il 
che è officio di arte nobile, detta morale; così la pittura, rappre- 
sentandoci avanti gli occhi quelli che in alcuna virtù sono stati 
eccellenti, conseguentemente viene ad ammaestrare et eccitare gli 
uomini ad imitarli." Oltre che, sì come tutte le professioni degli 
studii e scienzie sono onoratissime, così questa dell’imagini, che 
serve per dottrina aperta al popolo, deve anch'ella secondo il gra- 
do suo essere tenuta per molto nobile e degna; tanto più che è noto 
a ciascuno, che quell’arti che servono per sé alla filosofia attiva e 
contemplativa, dove secondo il giudicio degli antichi era posta la 
felicità umana, sono state sempre tenute ingenue e liberali, perciò 
che s’insegnavano a’ liberi et ingenui e non a’ servi: come sono le 
sette arti chiamate liberali, a ciascuna de quali, e massime alla geo- 
metrica e sue parti, servendo, per dire così, la pittura, come quella 
che con dissegni le va imitando e rappresentando agli altri, in con- 
seguenza si può dire che si riferisce in certo modo alla filosofia e 
perciò sia ancor essa arte ingenua e liberale.? 

E se alcuno s’opponesse, dicendo che, per maneggiare queste 
arti colori stemperati, carboni, terra, sassi, scarpelli, cera e materie 
immonde, non possono chiamarsi se non sordide e mecaniche; si 
risponde che, per essere quest’istrumenti necessarii all'arte, non 
le levano il pregio, sì come né lo inchiostro all’advocato per iscri- 


a) Poet., 2. 


Marco Antonio, VARCHI, p. 36; per Alessandro Severo, Pino, p.108, DOLCE, 
p.160, GILIO, p. 12; per Socrate, Pino, p. 108; per Platone, VARCHI, p. 36, 
Pino, p. 108; per Metrodoro, VARCHI, p. 36, DOLCE, p. 159), aggiungendo 
qualche citazione pagana e cristiana. 1. Lo scarno richiamo ad Aristotele 
e non alle poetiche contemporanee, che sostengono lo stesso principio del- 
l’ut pictura poésis (cfr. la sezione Iv di questo volume), conferma che il fine 
pragmatistico si estrania da qualsiasi problematica di stile. 2. Cfr. le ben 
diverse considerazioni di LEONARDO (pp. 75 sgg. di questo volume) sulla 
pittura come filosofia. Sulla pittura come arte liberale cfr. VARCHI, pp. 1 5» 
17 SEg., 34 sgg., e le pp. 135 sgg. di questo volume. 
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vere consegli, o al teologo per comporre omelie o sermoni, leva 
la molta eccellenza della professione; né toglie riputazione al ma- 
tematico o all’astrologo il trovarsi sempre con sesti, tavole, com- 
passi, astrolabii e misure in mano, imperò che tutte le facoltà hanno 
bisogno d’alcuni istrumenti materiali. 

E però hanno gli autori* dimandate mecaniche solo quelle arti, 
nelle quali con la fatica principale del corpo non solo si snervano 
i membri, ma si rendono ancora languidi gli spiriti della mente, 
avendo scritto Aristotele: « Artes illae, quaecunque deterius dispo- 
nunt corpus, et cuncta mercenaria exercitia, sordida nuncupamus: 
mentem enim occupatam et vilem reddunt»;? nel qual numero non 
è compresa questa delle imagini, sì come scrive Galeno, il quale, 
avendo divise dall’arti servili le oneste e liberali, soggiunge queste 
parole: «Istis adde, si placet, plasticen et picturam; nam etsi utra- 
que opificis manu tractatur, neutra tamen viribus iuvenilis corporis 
eget».° 

Sì che, restringendo ora l’una e l’altra nobiltà insieme, dicemo 
che, se il prezzo d’una cosa, la difficultà di farla, il pregio in che si 
ha dopo’ che è fatta e l’utile che apporta, l’onore che gli è attri- 
buito dalle persone grandi, l’eccitamento che indi nasce alla virtù 
e la disciplina che può causare nei popoli sono atte a rendere un’ar- 
te o un artefice veramente nobile; non ha dubbio che, potendo tutte 
concorrere in queste di che parliamo, resteranno adornate di sommo 
pregio, dignità e splendore, oltre gli altri privilegii di che nel capi- 
tolo seguente si ragionerà.' 


a) SENOFONTE, Oecon., 4. b) Polit., vini, 2.*  c) Protrept. ad ar- 
tes, in fine.? 


1. La pur confusa citazione degli argomenti sulla nobiltà intrinseca ed 
estrinseca della pittura non mancò di suscitare una certa eco nella trattati- 
stica posteriore (cfr. PACHECO, 1, pp. 194 sgg.). 2. «Chiamiamo ignobili 
tutte quelle arti che rivolgono il corpo a cose volgari, e tutte le attività mer- 
cenarie: tengono infatti prigioniera la mente e la avviliscono ». 3. «Aggiun- 
gi a codeste arti, se ti par giusto, la plastica e la pittura, giacché, sebbene 
entrambe si servano della mano dell’artefice, nessuna delle due tuttavia 
richiede le forze di un corpo giovanile ». Le conclusioni del teologo concor- 
dano con quelle del VARCHI, p. 18, e qui pp. 137 sg., nonché del Pino, p. 
108, e del DOLCE p. 161. 
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CHE L’ARTE DEL FORMARE LE IMAGINI, CRISTIANAMENTE 
ESSERCITATA, RIESCE NOBILISSIMA 


Oltra le due nobiltà politiche dette di sopra, resta la cristiana, 
tanto più sublime et onorata delle altre, quanto la legge evangelica, 
portata al mondo dal Salvatore nostro, avanza di perfezzione tutte 
l’altre di gran lunga che siano state giamai nei secoli adietro.* 
La qual nobiltà affirmiamo noi che giustamente viene ancor essa 
attribuita all’arte di che parliamo. 

Né ci movemo a dir questo, perché tal arte sia stata ordinata dal 
grande Dio, sì come altrove si dimostrerà; perciò che questo con- 
cluderebbe, che tutte le cose del mondo, sensibili et insensibili, 
fossero indifferentemente nobili, poi che escono tutte da un fonte 
e da un autore istesso. Ma dicemo che, quantonque Iddio sia autore 
commune di tutte le cose, ha però creata ciascuna nei suoi gradi, 
altre superiori, altre inferiori, altre più et altre meno perfette, altre 
picciole, altre grandi, accioché l’une servissero all’altre. E pari- 
mente ha instituito diversi ordini di persone, d'ufficii maggiori e 
minori, che così è stato conveniente alla bellezza, alla necessità et 
alla perfezzione dell’universo ;È sì come veggiamo che tra i membri 
del corpo nostro, che pure tutti sono fattura delle mani sue, alcuni 
sono più ignobili degli altri, che così li chiama S. Paolo, che v’ag- 
gionge: «Non omnis caro eadem caro, sed alia hominum, alia 
pecorum, alia volucrum, alia piscium; et corpora caelestia, et cor- 
pora terrestria, sed alia quidem caelestium gloria, alia autem ter- 
restrium, alia claritas solis, alia claritas lunae et alia claritas stel- 
larum».Î 

Ma noi ci movemo per lo privilegio della legge cristiana, la qual 
con modo meraviglioso e supremo nobilita et illustra le cose sue; 


a) S. Tommaso, Sum. theol., 1-11, q. 91, a. 5. b) S. Tommaso, 
Sum. theol., 1-11, q. 183, a. 2.3. c) Z ad Corinth., 12,23. d)Iad 
Corinth., 15, 39 Sgg. 


x. «Non ogni carne è la stessa carne, ma altra è quella degli uomini, altra 
quella dei quadrupedi, altra quella degli uccelli, altra quella dei pesci; e vi 
sono corpi celesti e corpi terrestri, ma altra è la gloria dei celesti, altra 
quella dei terrestri, altro è lo splendore del sole, altro lo splendore della 
luna e altro quello delle stelle». 
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e questo in due modi: l'uno, ch'è generale a tutte le cose cristiana- 
mente da noi operate; l’altro è particolare e proprio di questa arte 
e di alcune altre sorti di operazioni. Et amendue questi modi 
giudichiamo noi che egreggiamente convengano al proposito nostro. 

Onde, per miglior intelligenza del primo, è da sapere che tutte 
quelle cose, le quali possono essere communi anco a gentili et in- 
fedeli, come sono i beni dimandati di natura, o quei chiamati 
esterni, o quelli che sono azzioni puramente morali, non sono 
presso la religione cristiana stimate cose di molto pregio, poi che 
con quelle non si acquista il regno del cielo, al quale siamo nati. 
E però quella nobiltà civile che si è detta di sopra, o intrinseca o 
estrinseca, se non è accompagnata da spirito cristiano et usata a 
gloria di Dio, riesce molto vana e frustatoria; di che spesse volte ci 
avertiscono i sacri dottori,® acciò non ci fondiamo et inganniamo 
nei titoli di questa fallace nobiltà e lasciamo quella che veramente 
essalta gli uomini: sì come tra gli altri scrive S. GirolamoP in una 
epistola, dicendo: «Nescit religio nostra personas accipere, nec 
conditiones hominum, sed animos suscipit singulorum: servum et 
nobilem de manibus pronuntiat: sola apud Deum libertas est, non 
servire peccatis; summa nobilitas apud Deum est, clarum esse 
virtutibus. Quid apud Deum in viris nobilius Petro, qui piscator 
et pauper fuit? Quid in faeminis beata Maria illustrius, quae sponsa 
fabri describitur? Sed illi piscatori et pauperi coelestis regni a 
Christo creduntur claves; haec sponsa fabri meruit esse mater illius, 
a quo ipsae claves datae sunt. Elegit enim Deus ignobilia et con- 
temptibilia huius mundi, ut potentes ac nobiles ad humilitatem 
facilius adduceret». 


a) S. GIOVANNI CrIsostoMo, Hom. in Ev. S. Matth., 20, 59; S. 
AcostInO, De serm. Dom. in monte, 11, 1; S. GREGORIO NAZIANZENO, 
Carm. in divitem male mor. b) Epist. 14 (Ad Celantiam).* 


r.«La nostra religione non distingue le persone e le condizioni degli uomini, 
ma l’animo di ognuno di essi: del nobile e del servo come tali si disinteressa: 
presso Dio c’è una sola libertà, quella di non servire al peccato; presso Dio 
è somma nobiltà l’essere illustre per virtù. Chi presso Dio, tra gli uomini, 
più nobile di Pietro, che fu pescatore e povero? Quale fra le donne più 
cospicua della Beata Maria, che le Scritture dicono sposa di un artigiano ? 
Ma a quel pescatore e povero, Cristo affida le chiavi del regno celeste; e 
la sposa dell’artigiano ha meritato di essere madre di colui che ha conferito 
quelle chiavi. Dio ha scelto infatti le cose ignobili e spregevoli di questo 
mondo per indurre più facilmente all’umiltà i nobili e i potenti». 
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Da che si vede che la religione cristiana altrimente misura le 
cose di quello che facciano l’altre leggi, imperoché non si contenta 
della forma loro esteriore, né anco della qualità intrinseca o d’altre 
circonstanzie con che siano state fatte, se non sono state accompa- 
gnate da pura intenzione di servire a Dio, e che a lui siano state 
offerte come sacrificio delle mani nostre; perché, quando a questo 
fine sono dirizzate, egli subito le adorna e le imprime il carattere 
della celeste nobiltà come supremo artefice che dà perfezzione a 
tutte le cose indirizzate a lui. Il che hanno voluto alcuni che si cavi 
da quelle parole del Salvatore, quando dice: « Cum exaltatus fuero, 
omnia traham ad me ipsum». E per lo contrario tutte le altre cose; 
se bene a noi paiono grandi et illustri, se bene da personaggi ec- 
celsi vengono fatte, et anco con debiti modi essequite, quando però 
dalla superna sua grazia non siano accettate, tutte riescono vili, 
tutte ignobili e di niun momento, come egli stesso significò dicen- 
do: «Si quis in me non manserit, mittetur foras sicut palmes, et 
arescet, et in ignem mittent, et ardet».> La qual differenza molto 
bene notò S. Agostino, quando scrisse: «Etsi usus quarundam re- 
rum similis videtur nobis esse cum gentibus, sicuti cibi et potus, 
tectorum, vestimentorum et lavacrorum; longe tamen aliter hisce 
rebus utitur qui ad alium finem usum earum refert, et aliter qui ex 
his Deo gratias agit».° 

Dalle quai cose vogliamo inferire che, potendosi per questa 
strada nobilitare tutte le cose, ancor che picciole e basse, anzi, per 
questa ragione non ritrovandosi, come bene dice S. Agostino, cosa 
alcuna che secondo la regola della disciplina cristiana assolutamente 
si possa chiamare picciola o leggiera, tanto più si applicherà que- 
sta nobiltà alle arti di che parliamo, quanto più seranno con la re- 
gola cristiana essercitate; talché si potrà dire con verità che molto 
più nobilmente et altamente oggi può un pittore cristiano fare le 
opere sue, di quello che facesse mai Apelle o Fidia o Protogene, 


a) Joan., 12,32." b) Joan., 15,6.°  c) Contra Faust.,xx,233  d) De 
doctr. Christ., Iv, 18. 


1. «Quando sarò innalzato da terra, trarrò tutte le cose a me». 2.«Se uno 
non rimarrà in me, sarà gettato fuori come un tralcio sterile e inaridirà e 
lo butteranno sul fuoco e arderà». 3. «Benché sembri che noi abbiamo in 
comune con i pagani l’uso di alcune cose, quali cibo e bevanda, casa, ve- 
sti e bagni, tuttavia usa di queste cose in modo ben diverso chi riferisce il 
loro uso ad un altro fine e chi, invece, con esse rende grazie al Signore», 
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o qualonque altro de’ più famosi pittori o scultori della antichità." 

Ma perché questa nobiltà può essere commune ancor a tutte le 
arti, quantunque meccaniche e vili, noi ora aggiungiamo un’altra 
nobiltà propria e peculiare a quest’arte, la quale si scuopre manife- 
stamente dal formare che ella fa e rappresentare dinanzi agli occhi 
persone cumulatissime de meriti e che per la loro essemplare vita, 
piena d’ogni virtù, sono state sopra modo grate a Dio. Il che viene 
meravigliosamente ad illustrare e la fatica e l’arte e l’industria e 
tutto il corpo dell’opera accuratamente fatta a questo fine, non po- 
tendosi l’ingegno umano occupare in cosa più degna et onorata, 
che in essaltare dopo’ il grande Dio quelli che sono stati partecipi 
della divina eccellenza. Al che s’aggionge un’altra ragione principa- 
lissima, cavata dal fine altissimo che si pretende di queste cristiane 
pitture: perché, essendo tutte le azzioni proprie di quella virtù, 
al fine della quale esse sono ordinate, e non avendo altra mira 
insomma tutte le sacre imagini, mediante gli atti religiosi che rap- 
presentano, che di unire gli uomini con Dio, che è il fine della ca- 
rità: ne segue manifestamente che l’essercizio del formare imagini 
si ridurrà alla carità, e perciò diverrà virtù dignissima e nobilissima. 

E se alcuno dicesse che, anzi, per questo non doveria da cri- 
stiani tal arte essere tenuta in molta stima, percioché, avendo essi 
il vero lume delle cose e conoscendo quanto queste nostre artificiose 
sono inferiori alle vere, non doveriano abbassarsi a queste, ma stare 
sollevati alla contemplazione del sommo artefice del tutto, sì come 
scrisse quell’autore,* dicendo: « Tu, quem haec ficta et fucis inani- 
bus adumbrata usque adeo delectant, attolle oculos ad illum, qui os 
humanum sensibus, animam intellectu, coelum astris, floribus ter- 
ram pinxit, et spernes quos mirabaris artifices, quos vulgus erro- 
rum princeps invexit»; e dipoi: «Profecto si illum aspicies, qui 
solidam terram, fretum mobile, coelum volubile fecit, quique non 
fictos, sed veros vivosque homines et quadrupedes terrae, coelo 
volucres dedit, puto ut Protogenem atque Apellem, sic etiam Po- 


a) F. PETRARCA, De remediis utriusque fortunae, 1, 40.” 


1. La fede del Vescovo nella provvidenza divina infrange anche quel mi- 
to della perfezione degli antichi che ancora valeva per il GiLio, p. 10. 
2. «Tu, che tanto dilettano queste cose finte e velate con vani fuchi, alza 
gli occhi a colui che dipinse il volto umano coi sentimenti, l’anima con 
l'intelletto, il cielo con gli astri, la terra coi fiori, e disprezzerai gli artisti 
che ammiravi e che ha imposti il volgo maestro di errori». 
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lycratum spernes et Phidiam »;* noi rispondemo che, poi che la im- 
becillità nostra ordinariamente non comporta che possiamo salire 
alla contemplazione delle cose sublimi senza l’appoggio di queste 
inferiori, però è commendata questa arte come mezzo et istrumento 
per ascendere più alto e quindi ritiene giustamente la sua dignità, 
sì come alcune virtù, se bene sono mezzane paragonate ad altre 
virtù maggiori, restano nondimeno nel coro delle virtù e sono per 
la necessità et importanza loro da tutti pregiate et onorate; oltra 
molti altri effetti degni di meraviglia, causati dalle imagini, che al 
suo luogo si diranno. 

Ora per tutte queste cose crediamo che debba essere chiaro, 
quanta sia la dignità, grandezza et eccellenza di questa arte, poi che 
viene adornata di quatro titoli di rara e singolare nobiltà, due 
secondo il consenso de’ savii del mondo, e due secondo la verità 
nostra evangelica; il che per più chiarezza con varii essempi ancora 
si mostrerà.! 


DELLA PITTURA E SCOLTURA ET ALTRE ARTI CHE VERSANO 
NEL FAR IMAGINI 


Trovandosi introdotte le imagini per servizio publico del mon- 
do, et accompagnate da tanta dignità et ornamento come si è detto, 
non è meraviglia che cominciassero ancora con varie maniere gli 
ingegni ad adoperarsi per isprimerle, ora in materia d’oro, argento, 
metallo, marmo, legno, terra e simili, ora con lineamenti, ombre, 
colori et altri modi, servendosi ciascuno di quell’artificio ch’a lui 
tornava meglio e che aggradiva maggiormente al popolo. E perché 
tutte queste varie maniere di formare l’imagini pare che si riduchi- 
no a due arti principali, l’una chiamata pittura, l’altra ‘scoltura, 
però di qui cominciò a nascere quella onorata contenzione, che 
ancora dura nel mondo, della precedenza loro; né sono mancati chi 


a) Ibid., 41. 


1. La teologia riduce sempre più l’arte ad esercizio di carità e a strumento 
dimostrativo, che alla determinatezza del fine sacrifica le prerogative tra- 
dizionali, ancora valide, sia pure in senso controriformistico, per un GILIo, 
pp. 25 sgg. 2. «Certamente se guarderai a colui che ha fatto la solida ter- 
ra, il mobile mare, il rotante cielo e che ha dato alla terra uomini e quadru- 
pedi e al cielo uccelli, non rappresentati, ma vivi e veri, credo che, come 
Protogene ed Apelle, così anche disprezzerai Policrate e Fidia». 
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per l’una e chi per l’altra parte abbiano addotte varie ragioni et 
argomenti, anteponendo questa a quella. 

Ma noi ora non intendiamo di farci giudici tra di loro, anzi, 
riconoscendole come care sorelle, nate di padre commune, chiama- 
to il dissegno, abbiamo pensato, a guisa di quelli àrbitri che, in 
vece di dare la vittoria ad alcuna delle parti, cercano, col concedere 
qualche cosa ad ognuna di esse, d’accordarle, così dover far noi e 
dire che, secondo diversi rispetti, ciascuna di loro talora sopravanzi 
l’altra, e che, quando ambe unite si ritrovano in un istesso soggetto, 
vi apportino scambievolmente grandissimo ornamento e lume.' 

Nell’una e l’altra chiara cosa è, col testimonio degli antichi 
scrittori, che i lavori et opere fatte per mano di eccellenti artefici 
sono sempre stati di molto pregio nel mondo, et i loro autori gran- 
dissimamente stimati, e di essi conservatasi onoratissima memoria, 
E se dal prezzo delle opere si conosce la riputazione dell’arte, que- 
sto solo ancora può evidentemente dimostrare quanta sia stata la 
stima et eccellenza loro, leggendosi che alcune imagini sono state 
spesse volte con così smisurati prezzi comperate, che il narrarlo 
solo rende meraviglia.* Onde tra gli altri si narra d’un famoso pit- 
tore ne’ suoi tempi, che, doppo lo avere con alcune opere sue adu- 
nato grandissimo tesoro, si risolse a donare ciò che faceva, e fu 
giudicato prudentissimo che egli donasse le cose alle quali nessuna 
sorte di prezzo poteva essere uguale. 

Leggemo parimente diversi re et imperatori grandissimi avere 
talmente stimato e presa la protezzione delle opere di questi eccel- 
lenti artefici, che averanno difese le città dal furore de’ nemici e 
sacheggiamenti de’ soldati solo per tema che insieme non si ab- 
brusciasse qualche notabile opera di quest'arte, come avenne nel 
tempo di Demetrio re verso la città di Rodi.° 

Et in somma, chi bene considera, non è sorte alcuna di merce che 


a) STRABONE, XIv, 19. b) PLINIO, xxxv, 9. c) PLUTARCO, De- 
metr., 22.2 


1. La teologia del Paleotti, che non ha predilezioni stilistiche per una delle 
due arti, si affida ai precedenti àrbitri (cfr. VARCHI, pp. 43 sgg., Pino, pp. 
127 SEg., € la sezione v del presente volume) con tale indifferenza da non 
curarsi neppure di riassumere le argomentazioni principali. 2. Sul prezzo 
come riprova della riputazione dell’arte e sull'esempio di Zeusi cfr. VARCHI, 
P- 37, Pino, p. 111, DOLCE, p. 160, e le note relative. Su Demetrio cfr. 
VARCHI, p. 37, Pino, p. 110, DOLCE, p. 158, GILIO, p. 107. 
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sia mai stata in tanta stima, in quanta sono state in tutti 1 tempi 
le ben fatte imagini, poi che non ci sono gioie, che con cura mag- 
giore si conservino e che con maggiore noia e dolore si perdano, 
di quelle.* E ben a ragione, poiché, se quelle cose hanno ad essere 
tenute più care, che maggiore industria ricercano e più di rado 
riescono compitamente, chi considererà bene, ritroverà l’uno e l’al- 
tro avenire nelle belle e ben proporzionate imagini. La circonscriz- 
zione del luogo ove sono; la superficie dei corpi; il componimento 
delle parti in una imagine sola; l’affetto overo accommodamento 
dell’istoria; il colorire con grazia; il compartire della luce e del- 
l'ombra; il modo della prospettiva; le proporzioni; le distribuzioni; 
le discrezzioni; il dare grazia e dolcezza ad un sasso, e svolgere in 
maniera la figura che non paia di molti pezzi, et altre cose simil 
assai, fanno difficilissime queste arti del formare imagini, che siano, 
come si deve, riguardevoli et eccellenti.' E però non è maraviglia 
se rarissime riescono bene, e quelle poche che riescono in grandis- 
simo pregio e riputazione sono tenute da tutti. 

Dalle quali cose, toccate da noi ora in brevità, potrà molto bene 
chi è dotato di giudicio comprendere quello che pretendiamo del 
valore e dignità dell’una e l’altra di queste arti. 


a) PLINIO, VII, 38; XXXIV, 7 Sg.; XXV, 4, 8 Sg.; XXXVI, 5. 


t. Ad avvalorare il pregio delle immagini anche il Paleotti contrappone la 
preziosità della materia all’industria dell’arte (cfr. VASARI, p. 63, Pino, 
p. 106, DOLCE, p. 163), le cui prerogative tecniche e stilistiche si riducono 
ormai, come già per il GiLIo, pp. 38, 56, a generiche categorie mentali. 
Per la pittura infatti il trattatista elenca le elementari componenti del dise- 
gno, della invenzione e del colorito, ma non riesce a dar loro un significato 
concreto e neppure vi riesce a proposito della scontata difficoltà della scul- 
tura a dar vita ad un sasso senza l’aggiunta di pezzi. 
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RAGIONAMENTO DELL’ARTI 


I 
QUELLO CHE SI SIA L’ARTE 


Quanto al primo punto, l’arte è un abito principale dell’anima 
nostra, che con retta ragione operando lascia qualche cosa artifi- 
ziosa in servigio e commodo del corpo, ritrovato da chi imita l’opere 
di natura.! In questa definizione si pone che l’arte sia abito prin- 
cipale dell'anima nostra, come genere nel quale la conviene con 
gl’altri abiti principali et a distinzione degl’abiti e facoltà strumen- 
tali. Dipoi, dicendo che con retta ragione opera, si pone la forma 


Dai Discorsi di M. Francesco DE’ ViERrI, detto il Verino secondo, cittadino 
fiorentino, Firenze 1586, abbiamo estratto // terzo ragionamento, dell’arti 
(pp. 128-53), che riassume il precedente Discorso dî M. FRANCESCO DE’ 
VIERI cognominato il Verino, del soggetto, del numero, dell’uso e della dignità et 
ordine degl’abiti dell'animo, cioè dell’arti, dottrine morali, scienze specolative e 
facoltà stormentali, Firenze, Giunti, 1568. Nel proemio della sintesi del 
1586 (pp. 126 sgg.) sono rapidamente esposti gl’intenti dello scrittore: «E 
perché la forma de’ concetti è l’ordine et è necessario alla memoria, di qui 
è che io, per procedere insieme ordinatamente, esporrò prima quello che si 
sia l’arte propriamente presa, onde di qui si saprà tra quali abiti dell'anima 
nostra la sia; così il suo soggetto et il suo fine. Secondariamente farò degna 
memoria dell'utilità che l’arte ci apporta e del pregio e stima che, mercé 
di essa, ogni più lodato spirito può conseguire; onde di qui apparirà quanto 
le città siano degne di lode e di onore, non solo per le lettere e per l’armi e 
per il divin culto, ma ancora per la eccellenza dell’arti. Nel terzo luogo 
perché, dopo la notizia generale delle cose di conto e di stima, si desidera 
ancora quella delle parti o vero spezie; di qui è che io più oltre dividerò 
l’arti nelle loro differenze principali. Finalmente, per confermazione e di- 
fesa di tutte quelle verità che io ve n’arò detto, da me si muoveranno alcune 
dubitazioni così utili come ingegnose, e conforme al vero da me si risolve- 
ranno». 1. Cfr. VARCHI, pp. 9 sg., 27, 29, e qui pp. 102 sg., 146, 148: 
«L’arte è un abito fattivo, con vera ragione, di quelle cose che non sono ne- 
cessarie, il principio delle quali è non nelle cose che si fanno, ma in colui 
che le fa». Cfr. la lezione varchiana sul sonetto di Michelangelo Non ha 
l’ottimo artista alcun concetto, in VARCHI, Opere, t1, p. 617: «Diceva il Fi- 
losofo [Aristotele] nel settimo libro della prima Filosofia: ‘Forma agens re- 
spectu lecti est in anima artificis” . . . Ed il suo dottissimo Commentatore, 
volendo diffinire che cosa fosse arte, disse: ‘Ars nihil aliud est quam for- 
ma rei artificialis, existens in anima artificis, quae est principium factivum 
formae artificialis in materia” ». Cfr. anche VERINO, Discorso, pp. 6 sg. 
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generale, nella quale l’arte conviene con gl’abiti attivi, come sono 
la prudenza morale, l’economica e la civile, delle quali quegl’uomini, 
i quali ne sono informati, ciò che e’ fanno, lo fanno con retta ra- 
gione e così retta ragione ne posson rendere. 

Terzo, dicendo che l’arte lascia qualche opera giovevole e com- 
moda al corpo, si tocca l’uno e l’altro fine: quello che si chiama il 
fine per il quale la gente opera, che è l’utile et il commodo del corpo 
nostro; e quello che è il fine al quale e’ vuole quello e questi, è 
l’istesso nostro corpo umano, nel quale più che in alcun altro di 
quaggiù l’arte divina riluce, come confessano tutti quegli i quali 
con diligenza considerano la fabbrica di esso. In ultimo vi aggiunsi 
la cagione efficiente, che è quegli il quale imita l’opere di natura; 
e ciò fa l’artefice con ragione, et a ciò fare così forzato, poi che l’o- 
pere sue si comprendono col senso, come l’opere naturali, e poi 
che la ragione effettrice et umana non poteva essere perfetta, se 
non si confrontava con l’arte di Dio espressa nell’opere naturali; 
come non meno veramente che piamente e con altezza di intelletto 
dice l’Angelico Dottore ne’ suoi comenti sopra ’1 secondo libro 
della Fisica. Ecco, ingegnosissimi et accortissimi professori del- 
l’arti, quello che è la vostra professione. 


II 
PIÙ BENEFIZII CHE CI FANNO L’ARTI 


Quanto al secondo capo, che appartiene a’ benefizii che voi con 
l’arti fate così a ogni rilevato spirito come a ogni altra sorte di 
persone, dico che sono quasi infiniti, ma, per essere breve, io qui 
farò memoria di alcuni de’ principali. Il primo fia questo, che mercé 
dell’arti, per chi vi si esercita dentro, se gli lievano l’ozio e l’occa- 
sione a mal fare; perché, mentre che gl’artefici stanno alle loro 
botteghe e si occupano intorno a qualche opera, e’ si distraggono 
dal pensare a male, et è loro tolto il tempo di praticare con gl’oziosi 
e con i viziosi insieme.” Il secondo benefizio è che, mercé dell’arti, 
1 loro professori e le comunanze de’ popoli et i prencipi che gli 


1. Precisamente nella Lectio XII. 2. Questo primo dbenefizio dell’arte rive- 
la una preoccupazione pragmatica certo più affine al controriformistico 
senso di responsabilità del GiLIo, p. 110, e del PALEOTTI, pp. 279, 287, 
497, che alle istanze conoscitive di LeonaRDO e dello SPERONI (cfr. pp. 71 
SEg., 122 sgg. di questo volume). 
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reggono son proveduti di tutto quello che è bene 0 commodo del 
corpo, o sia il nutrimento, o il calzare et il vestire, o la sanità, o 
qual si voglia altro bene corporale.* 

Da questi duoi gran benefizii dell’arti si mossero gli antichi et i 
valorosi Romani di ritornare, finita la guerra, a’ loro esercizii e 
particolarmente all’esercitare la agricoltura; e se così facessero i 
soldati de’ nostri tempi, l’'ozio e la necessità non gli indurrebbero 
al fare così spesso delle cose disonorate, con loro danno e vergogna, 
e della professione della milizia.* Da questo ne nasce il terzo, che 
è la conversazione amorevole l’uno con l’altro, fondata da bisogni, 
a’ quali l’uno artefice con l’arte sua supplisce all’altro.* Il quarto si 
è che, mercé dell’arti e massimamente della mercatura,* si fa grande 
acquisto del danaio, che è uno degli strumenti e mezzi necessarii a 
provedersi di ogni bene, o sia del corpo o dell’anima, o degnità; 
e questo è l’istesso danaio, fine comune di tutte le professioni per 
la detta cagione. 

Il quinto bene che ci fanno l’arti è che le ci servono al fare atti 
virtuosi, come di liberalità, di magnificenza, di fortezza e di giusti- 
zia; percioché, come potrebbero mai i ricchi et i grandi fare i con- 
viti splendidi e magnifici, se le vivande non fussero ottimamente 


1. Sulla necessità e utilità delle arti cfr. VARCHI, pp. 14,23, e qui pp. 134, 142, 
e VERINO, Discorso, p.16: «Il primo [abito] adunque e nel più basso grado po- 
sto, il quale ha per fine e’ beni e’ commodi del corpo, è l’arte: questa ha più 
ordini sotto di sé, i quali nondimeno si posson tutti ridurre a tre ordini gene- 
rali, percioché o l’arti giovano all'uomo, quanto all’essere corporale et al 
vivere necessario, o elle ci insegnano difendere da’ contrari, come quelle 
le quali procacciano di vestirci, calzarci e dell’abitazioni; o l’arti finalmente 
ci giovono con provedere tutto quello che l’altre non possono, come la 
mercatura e la medicina». 2. Cfr. ancora VERINO, Discorso, p. 17: «Que- 
sta arte [l’agricoltura] merita di essere molto pregiata, poi che porge agl’uo- 
mini tutte le cose necessarie et è facile a impararsi, per essercitarsi ella in- 
torno a cose le quali presto per esperienza si comprendono, et essere dilet- 
tevole per la varietà delle piante, salutifera a’ corpi, poi che ella gli fa ro- 
busti et atti a patire ogni disagio. Laonde non è maraviglia se con tanta 
prudenza e ’ndustriosa sollecitudine gli antichi e valorosi Romani al tempo 
della pace si diedero all’agricoltura, non solamente perché l’è utilissima 
agl’uomini e lor necessaria in tutto per cagion del vivere, ma perché l’è di 
giovamento grandissimo alla sanità et alla gagliardia, e quelli rende atti 
sommamente alla guerra. Giova ancora l’esercizio dell’agricoltura a ricreare 
l’animo, percioché lo rimuove da molti travagli e da non pochi pensieri 
che l’affliggono nella città, dove ogn’uomo s’affanna...>». 3. Cfr. la no- 
ta 1. 4. Sui meriti della mercatura cfr. VERINO, Discorso, pp. 21 sg.: «La 
mercatura è una retta ragione di provedere alle città tutto quello che serve 
al corpo, faccendo tutto condurre da’ luoghi dove n'è abbondanza a’ luoghi 
dove n’è mancamento e carestia . . .». 
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acconcie dagl’eccellenti cuochi? e le tavole non fossero coperte di 
finissime tovaglie e tovagliolini e le mura coperte di ricchi e belli 
cuoi o panni d’arazzo? et i convivanti non fossero vestiti di panni 
e drappi benissimo fatti da’ loro artefici?" Et i valorosi capitani 
come otterrebbero le onorate vittorie senza l’armi e senza gli stru- 
menti da guerra ?î° come mostrerranno i magnanimi la loro magna- 
nimità, se e’ non pregiano i grandi in ogni virtù e virtuosa opera 
sino con i ritratti e con le statue, opere di eccellentissimi pittori 
e scultori ?? Il sesto benefizio che ci fanno l’opere dell’arti è che di 
esse si servono i letterati e scrittori grandi, come di essempi noti 
a manifestarci le occultissime et importantissime verità; come fan- 
no tante e tante volte ne’ loro libri Platone et Aristotele, primi 
maestri dell’umana sapienza, e come fanno dopo a questi tutti i 
loro più giudiziosi e più approvati espositori.* Il penultimo si è 
che l’arti, preparando le cose necessarie alle città et alle comunanze 
de’ popoli abbondantemente, danno occasione che, dopo all’acqui- 
sto delle cose necessarie, alcuni de’ più ingegnosi e de’ più rilevati 
spiriti si mettino alla magnanima impresa della filosofia, la quale, 
se è attiva, è cagione che gl’uomini usino con retta ragione tutti i 
beni dell’arti e della fortuna, governandogli bene con la prudenza 
e con la giustizia. Se ella è contemplativa, oltre allo arrecare al 
publico splendore e fama, rende ancora ragione dell’arti, come della 
medicina e di molte altre; e questo fa la naturale filosofia, e dell’arti 
ingegnose la matematica." L’ultimo bene che ci fanno l’arti è che 
le ci fanno simili a Dio, quanto alla sua scienza come operatrice 
dell’opere di natura; sì come, per il retto governo dell’attiva filoso- 
fia e per le specolazioni di tutte le creature inferiori e delle su- 
periori e di Dio, alla Divina Maestà ci andiamo assomigliando, per 
quanto però è possibile all’umano ingegno, come confessano i più 
eccellenti et i migliori filosofanti, e come nella resoluzione di alcuno 
de’ dubbii di sotto apparirà. 

Da cotanti e così pregiati benefizii che ci fanno l’arti è manifesto 


1. Sulle arti che servono al vestir dell’uomo cfr. VERINO, Discorso, pp. 19 sg. 
2. Sull’arte del capitano, cfr. VERINO, Discorso, pp. 46 sgg. 3. Sul ruolo 
civile delle arti cfr. VERINO, Discorso, p. 53: «L’istoria, la scoltura, la pit- 
tura e la poesia... convengono tutte nel medesimo soggetto, che è rap- 
presentarci le azioni degli uomini di qualche conto. Così convengono nel 
fine, che è di insegnare a vivere con l’esperienza d’altri a ciascuno secondo 
el grado suo». 4. Su Aristotele e Platone cfr. VERINO, Discorso, pp. 10 sgg. 
s. Sulla filosofia attiva e contemplativa cfr. VERINO, Discorso, pp. 9 sgg. 
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quanto non meno ingiustamente che falsamente siano calunniate da 
molti quelle republiche, e reputate vili, nelle quali le persone per lo 
più attendono all’arti: come tra l’altre è la fiorentina, e mia patria. 
Oltre che, sì come niun uomo si dee stimare da’ gradi inferiori 
delle potenze dell'anima, ma da quella che è la più eccellente, 
che è la ragionevole (se già per ingiuria, o perché così sia il vero, 
non si chiami alcuno animale, per denotare che gli manca, quanto 
all'uso, la ragionevole), così dico le republiche non si deono giu- 
dicare più o meno nobili dall’arti sole, ma sì bene dal valore ancora 
dell’armi e delle lettere. E se il corpo con le potenze sue stromen- 
tali è soggetto quasi ad infiniti bisogni, è bene segno di grande e 
regale prudenza che la maggiore parte degl’uomini si eserciti nel- 
l’arti e pochi possino dare opera all’armi et alle lettere. Chi vorrà 
più presto muoversi dal vero che da invidia, conoscerà apertamente 
che Fiorenza fiorisce et è sempre fiorita, et ora più che mai, per la 
eccellenza dell’arti, per la prudenza nell’azzioni umane, e per no- 
biltà di specolazioni nell’altissime e nobilissime verità. 

Voi dunque, i quali fate professione di essere troppo severi cen- 
sori di ogni nostro atto e di ogni nostra parola, prendete, prendete 
più presto da noi ciò che conoscete di buono e di grazioso nelle 
nostre fatiche (come fa di diversi fiori la saggia pecchia da Dio 
guidata), et il resto lasciate stare: come faremo ancor noi dell’opere 
e parole vostre; e gareggiamo più presto nell’imitazione e nell'amore 
che nell’invidia e nell’odio, tenendo per fermo che niuno nella vir- 
tù o fattrice o attiva o speculativa, o nel dire, è in tutto perfetto 
in questo mondo, ma perfetto si dice perché molto meno dell’im- 
perfezzioni participa. Ma diciamo qualche cosa dell’arti più in 
particolare. 


III 
ALCUNE DIVISIONI DELL’ARTI FATTRICI 


Tra le altre molte e molte utilità che si cavano dalle divisioni 
ben fatte, una è questa, che da esse si prende occasione di ragionare 
delle cose più in particolare e più esquisitamente che non è il 
dirne in genere e senza distinguere. Di qui è che io ora dividerò 
l'arti in alcune maniere principali. La prima maniera fia questa, 
che alcune son pure arti et alcune per qualche similitudine. Pure 
arti son tutte quelle le quali, oltre all’essere fattrici di qualche 
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opera che resti con retta ragione, ancora questa tal opera artifiziosa 
è utile o dilettevole al corpo et al senso: come sono l’agricoltura, 
che ci provede per mezzo della coltivazione il notrimento, l’arte 
della lana e della seta, che ci danno le pannine così belle et i drappi 
così nobili, gli architettori l’abitazioni, et i medici, che ci conservano 
sani o nella pristina sanità ci restituiscono con la buona regola della 
vita, con i medicamenti e con la chirurgia. 

L’arti poi per certa similitudine son quelle, quali con retta ragio- 
ne operano e lasciano dopo l'operazione qualche bella e graziosa 
opera, come fanno la pittura, la scoltura et altre simili; le quali con 
l'opere loro giovano a’ nobili e gentili spiriti, quanto all’animo, 
perché i ritratti e le pitture di quegli che virtuosamente ci sono 
vissuti, non solo fanno della virtù di essi onorata memoria, ma an- 
cora infiammano gl’animi generosi all’imitazione: come ciascuno di 
essi sente in sé stesso ogni volta che in galeria, per le chiese e per 
le case delli eccellentissimi pittori e scultori e de’ magnanimi cit- 
tadini con maraviglia riguarda i ritratti de’ passati e massimamente 
de’ loro compatrioti e simili di grado, di nobiltà e chiarezza di 
sangue.* Quelle prime sono in tutto arti fattrici, queste seconde 
non già, poi che le loro opere non servono al corpo, ma all’anima 
et a’ beni di essa. 

Il secondo modo di dividere l’arti fia questo, che alcune di esse 
consistono più presto nell’imitare l’opere di natura, et alcune altre 
nel dar loro aiuto.3 L’arte del fare le reti per prendere gl’uccelli o i 
pesci o le fiere sta più presto nell’imitare l’opera del ragnatelo; 
così l’arte del fabbricare le case imita la pecchia, che fa tante stanze 
guidata da naturale e divino istinto. Quelle, le quali non solo imi- 
tano la natura e l’opere sue, ma ancora l’aiutano, sono l’arte della 
medicina, l’agricultura, quella del raffinare le gioie et i metalli et 
altre simili. 

La terza et ultima maniera di dividere l’arti fia questa, che alcune 
di loro sono principali et altre son ministre e serve di quelle. 
Le principali son quelle, al fine delle quali servono i fini delle 
ministre, come a quella del lanaiuolo, che ci dà le pannine così ben 


1. Distinzioni (cfr. anche VERINO, Discorso, pp. 16 sgg.) confuse ed ibride ri- 
spetto a quelle del VARCHI, p.16, e qui pp.135sg. 2.Sul valore educativo 
dei ritratti cfr. soprattutto PALEOTTI, pp. 339 SEE. 3. Cfr. ancora VARCHI, 
pp. 16 sg., qui pp. 136 sg. 4. VARCHI, p. 17, qui p. 137, parla invece di arti 
subalternanti o principali o architettoniche e di arti subalternate o inferiori. 


174 III - LE ARTI 


fatte e con i colori così begli e così stabili, servono i fini di molte e 
molte arti; così a’ drappi fini del setaiuolo servono i fini di molte 
altre; come non solo Aristotele, maestro di coloro che sanno, di 
ciò ci avvertisce nel primo libro dell’Etica,' ma ancora l’esperienza 
stessa ci fa vedere chiaramente conforme a questo terzo modo di 
dividere l’arti e le professioni e quegli che vi danno opera. I nostri 
prudentissimi cittadini divisero gli abitatori della città di Firenze 
in quegli che vanno per la maggiore et in quegli che vanno per la 
minore. E così con giustizia si distribuivano i maestrati e le degnità 
del publico; e poi, tra quegli che andavano per la maggiore o per la 
minore, a quegli prima toccavano, e più volte, che più per la virtù 
e per le buone opere ne erano meritevoli. E così si segue ora, per 
quanto al serenissimo Gran Duca Francesco è fatta buona e retta 
informazione, ché tale è la sua buona e regale mente, come confes- 
sano tutti quegli i quali d’appresso lo servono, e come di ciò ne 
fanno ampia testimonianza le belle notizie, che sono nel suo bel- 
l’animo, dell’arte della medicina, delle gioie, della prudenza del 
governare e delle cose naturali, e massimamente degl’effetti me- 
tereologici e maravigliosi; le quali notizie tutte sono da S. A. Se- 
renissima non meno con diligenza estrema apprese per il diletto e 
perfezzione maggiore dell'animo suo, che per potere con giustizia 
prémiare i buoni professori di ogni maniera e punire i rei e gli 
ingiusti, così a comune utilità come a splendore della republica 
fiorentina, anzi di tutta la "Toscana, né meno per queste cagioni 
che per quelle.” 


IV 


ALCUNE DUBITAZIONI APPARTENENTI ALL’ARTI 
ET ALL’ECCELLENZA E BENEFICENZA LORO 


Sì come all'ottimo prencipe (mandato quaggiù da quello che è 
il Prencipe de’ Principi in eterno per benefizio de’ popoli) appar- 
tiene giovar loro non solamente con la retta sua ragione, ma ancora 
il difendergli dagli insulti e dalle ingiurie che possono esser loro 
fatte; e sì come gl’agenti naturali (dalla Divina Maestà guidati, che 


1. Eth.,1,1,4,10442. 2. Sugli interessi culturali e scientifici del granduca 
Francesco cfr. L. BERTI, Il principe dello Studiolo, Francesco I dei Medici, 
e la fine del Rinascimento fiorentino, Firenze 1967, pp. 51 sgg. 
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non può errare) non solamente producon le cose di quaggiù e le fan 
partecipi di qualche bene, ma ancora le difendono et hanno data 
loro la virtù di difendersi da tutto quello che le potesse offendere: 
così, né più né meno, il filosofo contemplativo non solo dee infor- 
mare i più nobili intelletti delle verità, legandovele con forti ragioni, 
ma ancora le dee difendere da ogni contrarietà e da ogni argomen- 
tazione più gagliarda, la quale si potesse muovere in contrario. 
Avendo dunque io sino a qui discorso dell’arti, son similmente te- 
nuto a difendere cotal ragionamento con proporre alcune diffi- 
cultà e risolverle. 

La prima dubitazione fia questa: se l’eccellenza dell'ingegno 
umano più ci si scuopra per l’opere dell’arti e de’ loro professori, 
che per la prudenza nell'azzioni umane, o per le altissime e sotti- 
lissime specolazioni de’ filosofi specolativi.' Da una parte pare che 
più sia eccellente l’artefice, il quale non solamente ha conoscenza 
del vero per la sua ragione e così opera, ma ancora lascia qualche 
opera artifiziosa, come un eccellentissimo pittore o scultore un bel 
ritratto o una bella statua. Dall’altra parte 1 filosofi attivi e gli speco- 
lativi son più stimati, atteso che hanno per fine l’ornamento e la 
perfezzione dell’anima, alla quale serve questo corpo al quale l’arti 
preparano il bene et il commodo e quello che diletta: come l’agri- 
coltore il notrimento, l’architettore le commode stanze in una ben 
agiata casa, l'eccellente cuoco aspira al dilettare il senso del gusto, 
il profumiere l’odorato, l’ingegniere e pittore con le prospettive e 
con gl’ingegnosi intermezzi son grati alla vista, e così discorrendo 
dell’altre. 

La seconda fia questa, se l’arti siano ancor esse parti di filoso- 
fia. Da una parte e’ pare di sì, come vuole Eustrazio,” atteso che 
ancor esse vanno imitando l’opere naturali, e poi che le sono di 
tanta utilità a’ filosofi, come di sopra da me si è dichiarato. Dall'altra 
parte, essendo la filosofia una perfezzione dell'anima, come del 
corpo la medicina, come bene disse Simplicio, perciò e’ non pare 
che alcuna dell’arti sia parte veruna di filosofia; né Aristotele né 
alcuno de’ suoi espositori nel dividerla vi pon dentro l’arti in uni- 
versale o in particolare. 

La terza si è, se l’arti che fanno gli strumenti, come gli scarpelli, 
l’ascie, le spade, l’artiglierie, et altre simili, siano veramente e 


1. Per il rapporto arte-filosofia, arte-scienza, arte-pratica cfr. VARCHI, pp. 27 
Sg., Qui pp. 143 sgg., e VERINO, Discorso, pp. 7 sgg. 2. Cfr. p. 148 nota 2. 
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propriamente arti, o no. Da un canto e’ pare che no, poiché le 
sono serventi dell’arti e non giovano principalmente al corpo, co- 
me fanno l’arti. Dall'altra parte e’ pare che le siano arti, poiché 
l’operano con retta ragione e lascian fatta qualche cosa.* 

Il quarto dubbio fia questo: se la mercatura sia una spezie di 
prudenza, o veramente sia da annoverarsi tra le arti, perché, se ella 
non fa cosa alcuna, come dunque si può ella chiamare arte? Dal- 
l’altro canto, attendendo ella a’ beni et a’ commodi del corpo, come 
fanno l’arti, come non sarà ella ancora del numero di esse ?* 

Il penultimo fia: se l’arte della lana, quella della seta, e la medi- 
cina, siano di più stima in verità, e più sia loro la republica ubligata, 
che la mercatura, e che ad essa dall’una parte e dall’altra ci è che 
dire. Percioché, se chi dà la forma et il compimento è più eccellente 
che chi dà la materia, e l’arte della lana e della seta e del medico 
danno la forma, e la mercatura provede le materie, adunque per 
questo conto quelle saranno più da pregiarsi che questa. Ma 
se chi fa più benefizi al publico ha più del divino, e questo fa la 
mercatura, la quale non aspira a una sorte sola de' beni del corpo, 
come l’altre, ma a più et a più, provedendoci grani, lane, zuccheri, 
cuoiami, piombi, méli e tante e tante altre sorti di mercanzie; ella 
dunque è migliore et ha più del benefico e del divino che le altre 
artifiziose professioni.? 

Il sesto et ultimo fia di questa maniera: quale di queste due arti, 


1. Cfr. VARCHI, p. 16, qui p. 135. 2. Perla mercatura cfr. la nota 4 a p. 170, € 
ancora VERINO, Discorso, pp. 21 sg. 3. Perla distinzione tra forma e materia 
cfr. VARCHI, p. 16, qui p. 136. Per la mercatura vedi ancora VERINO, Discorso, 
pp.21 sg.: «Tutti coloro che esercitano [la mercatura] sono meritamente cari 
a’ prencipi et alle republiche. Questa ricerca una gran prudenza e notizia de’ 
particolari uomini della sua città e di quelli di fuori, acciocché, conosciuto lo 
stato di ciascuno, si sappia a chi s'ha a credere el suo. E così gli bisogna 
avere la pratica di molti faccendieri e ministri, per sapere se sono sicuri 
e sofficienti. Ricerca ancora questa la cognizione di molti particolari luoghi, 
di particolari mercanzie e la valuta d’esse in diversi paesi di tempo in tem- 
po. Laonde al mercatante si richiede che gl’abbia una gran notizia delle 
parti del mondo e delle città, la qual cosa ei può imparare parte per via 
della geografia e corografia e parte ancora per fare di molti viaggi alle terre 
nelle quali si esercita la mercatura; al che fare è al mercatante di non 
poco giovamento l'astrologia, per quanto ella serve al navigare, rendendolo 
ella più sicuro, mentre ch’e’ va in su la nave insieme con le mercanzie da un 
luogo a un altro. Quelli adunque i quali bene e realmente esercitono la 
mercatura, meritono di essere molto lodati, per esercitare un’arte molto 
viva e alle città utilissima et aver piena cognizione de’ luoghi, de’ tempi, 
delle persone e delle mercanzie». 
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tanto ingegnose e tanto celebrate fino dagl’ottimi prìncipi, sia di 
più valore, o la pittura o la scoltura.' Per quella si può argomentare 
così: quell’arte che più esquisitamente opera et imita overo rap- 
presenta le cose naturali, ha più del nobile e del virtuoso, atteso 
che la virtù sta nell’esquisitezza. Ma la pittura molto più appunto ci 
rappresenta una cosa naturale, che non fa la scoltura, come è chiaro 
e come si dice da Eustrazio ne’ suoi dottissimi comenti sopra il 
primo libro dell’Etica. La pittura dunque è da più che la scoltura.? 

Per questa altra si può formare questa argomentazione: quell’arte 
ha più del virtuoso e del nobile, che conduce l’opera sua con più 
difficultà, poiché la virtù (come dice il Filosofo) consiste intorno al 
difficile.* Ma la scoltura, mercé del soggetto, che è il marmo o altra 
materia dura, conduce l’opera con più fatica che non fa la pittura 
con i suoi colori. Adunque la scoltura si dee più stimare che la 
pittura, e gli eccellenti scultori che gli eccellenti pittori; oltre che 
le statue di gran lunga durano più in essere, che non fanno le pit- 
ture e figure de’ pittori.* 


r. Sulla pittura e sulla scultura cfr. VerINO, Discorso, pp. 53 sg.: «[La 
storia, la scultura, la pittura e la poesia] sono poi differenti in questo, 
che una ci rappresenta le azioni umane senza finzione alcuna, come elle 
sono, e questa è l’istoria; l’altre con qualche finzione, quali le doverrebbero 
essere, e ciò fa alcuna sotto persone vive, come la poesia, et alcune sotto 
persone non vive ma rappresentateci con lineamenti, ombre, lumi e colori 
nel piano di qualche quadro, come la pittura, o di basso o di mezzo o 
di intiero rilievo, come la scultura». 2. Cfr. VARCHI, pp. 37; 40, 46, 
VASARI, p. 62, BRONZINO, p. 64. Nel suo Discorso, pp. 54 sg., il VERINO 
non accenna al problema del primato e si limita a ribadire il fine pragma- 
tico della pittura e della scultura: «La scoltura è un’arte per la quale si rap- 
presenta qualche persona degna a fine di mantenere viva la vertù e la gloria 
di quella nella memoria degl’uomini e per incitargli, sì come i Romani fa- 
cevano, all’immitare con valorosi fatti quei che erono stati innanzi a loro. 
La pittura è un’arte la quale rapresenta prencipalmente gli uomini con 
lineamenti, ombre, lumi e colori, per farci conoscere al primo sguardo esqui- 
sitamente la immagine di alcuna persona vertuosa e infiammarci all’imi- 
tarla et a quella onorare. Ma se qui alcuno mi dicesse che queste due pro- 
fessioni, cioè la pittura e la scoltura, sono arti veramente fattive e non me- 
ritano di essere annoverate tra le notizie che abbiano per soggetto le azioni 
nostre e che siano attive, io gli risponderei che bene è vero che, quanto al 
modo dell’operare in materia esteriormente e di fuori, che non è parte di 
chi opera, elle sono assolutamente arti, ma rispetto al fine, donde si 
prende el nome e donde si fa giudicio delle cose, elle sono da annoverarsi 
fra le dottrine, le quali hanno del morale e attivo, per operare a fine di muo- 
versi all’imitazione delle vertuose operazioni degl’uomini di pregio». 
3. ARISTOTELE, Eth., II, 3, I sgg., 1104b. 4. Cfr. VARCHI, pp. 40 sg., 49, 
BRONZINO, pp. 64 sgg., SANGALLO, pp. 71 Sgg., 77. 
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Per resoluzione del primo dubbio" fa di mestiero primieramente 
sapere che una cosa può essere più nobile e più pregiata che un’altra 
in due modi: o vero perché più gradi di perfezzioni in quella si 
contenghino che in un’altra; o veramente perché la qualità della 
perfezzione sia maggiore: come, per essempio, la formica è sostan- 
za animata e così i cieli con le loro intelligenze, e quanto al numero 
de’ gradi delle potenze dell'anima la formica è superiore al cielo, 
poiché in essa, oltre alla virtù del conoscere e del muovere il suo 
corpo, come l’intelligenza conosce e muove il suo, vi sono di più 
le virtù vegetatrici, cioè la nutritiva, la augumentativa e la genera- 
tiva. Ma quanto alla qualità delle potenze, di gran lunga l’anima, 
o intelligenza motrice del cielo, è superiore all'anima della formica. 
Similmente, parlando delle notizie e dottrine, quanto quella de- 
gl’animali supera quella de’ cieli per copia di verità che si possono 
di quegli sapere per esserci presenti e familiari, che quella de’ cieli, 
che ci sono lontani e de’ quali manco accidenti ne possiamo cono- 
scere; tanto al rincontro la notizia che si può avere de’ cieli per la 
eccellenza del soggetto è più nobile e più preziosa: come bene di 
ciò è stato giudicato da Aristotele nel primo libro delle Parti 
degl’animali.*® Secondariamente, rispondendo al dubbio proposto, 
dico che l’arti dimostrano più gradi di perfezzioni, cioè nell'anima, 
nell’operazioni e nell’opere che restano, ma, quanto all’eccellenza 
del grado e qualità, la prudenza è da più, et ancora sopra essa è la 
scienza specolativa: atteso che mercé dell’arte la parte razionale è 
occupata in opere serventi a’ bisogni et a’ commodi del corpo e si 
abbassa in tutto e per tutto, mercé della prudenza è tutta intenta al 
governo dell’appetito et a moderare le sue passioni, e così manco si 
viene abbassare, essendo le potenze appetitrici parte dell’anima 
nostra; e mercé delle specolatrici scienze la medesima ragionevole 
potenza attende al bene di sé stessa. Quanto dunque questa potenza 
è sopra le altre, et essa [e] l’appetitrici sopra il corpo, tanto appunto 
le speculatrici e le attive son sopra l’arti per questa altra cagione.? 

Per isciorre il secondo nodo* fa di mestiere sapere che alcuna co- 
sa si chiama tale e per alcun nome in due modi, o propriamente o 
per alcuna simiglianza. Propriamente è quando tal nome le con- 
viene secondo tutte le proprietà, come ciascun uomo si può dire 
fortunato, al quale fuori dell’intenzione sua è tocco di essere cele- 


1. Cfr. pp. 174 sg. 2. De part. anim., 1, 5, 644b-645a. 3. Cfr. VARCHI, 
pp. 101 sgg. di questo volume. 4. Cfr. pp. 175 sg. 
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brato da qualche famoso scrittore, come di Achille giudicò Ales- 
sandro Magno: come di esso referisce Quinto Curzio! e come rac- 
conta il Petrarca in un suo sonetto in questo primo quadernario 
così dicendo: 
Giunto Alessandro alla famosa tomba 

del fero Achille, sospirando disse: 

«O fortunato, che sì chiara tromba 

trovasti, e chi di te sì alto scrisse». 


Per similitudine l’essere fortunato in questa maniera avviene, se- 
condo Protarco, a quelle pietre delle quali son fatti gli altari, che 
s’hanno in reverenza, e sfortunate sono quelle pietre o mattoni o 
marmi che in terra si ritrovano e son calpestati da ognuno: come 
referisce Aristotele nel secondo libro della Fisica.* Similmente un 
occhio dipinto o di marmo si chiama per metafora occhio, perché 
si assomiglia al vivo e vero occhio nella figura, se è dipinto, ancora 
ne’ colori, ma gli manca il vedere. Così per satisfare questa difficul- 
tà si dee dire che l’arti più ingegnose si possono annoverare fra le 
parti di filosofia, in quanto le sono certe notizie e ritratti nell’opere 
loro delle cose naturali, sì come la filosofia naturale è una cogni- 
zione et un ritratto di esse, ma nell'anima e non fuori di essa; ma 
propriamente parlando (poiché la perfezzione dell’arti termina 
nell’opera corporale e visibile, e la filosofia naturale termina all’a- 
nima) questa si dee chiamare filosofia, e non quelle. E se alcuno 
dicesse: il medico pure tien conto dell’anima, poiché cerca di co- 
noscere le passioni e di moderarle, et il pittore e lo scultore con 
le loro opere ci infiammano l’animo all’imitare i virtuosi da essi 
ritratti o scolpiti: adunque le sono ancor esse propriamente degne 
di questo nome filosofia; a questo si dee rispondere, e prima quan- 
to al medico, dicendo che egli non tien cura degl’affetti per amore 
dell’anima principalmente, ma per il suo fine, perché la moderanza 
degli affetti conferisce alla sanità e temperatura degli umori, sì 
come le passioni, molestie et eccedenti nuocono, facendo che non 
si dorme e che il corpo si distemperi; ma il filosofo attivo ci insegna 
moderare gl’affetti per benefizio dell’anima; così il fine del pittore 
e dello scultore è fare perfetta una pittura o scoltura, poi il morale 
et il civile le usano a tirare gl’animi nobili alle virtù et alle virtuose 


1. Dell’aneddoto, non essendoci pervenuta la testimonianza diretta di Cur- 
zio Rufo, è probabile fonte CICERONE, Pro Arch., 10, 24. 2. Rime, CLIOCVII. 
La stessa citazione in VARCHI, p. 51. 3. Phys., 11, 6, 197b. 
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operazioni.' Potrebbesi ancora dire che dell’arti alcune sono pure 
arti fattrici, e che son quelle le quali aspirano a qualche bene del 
corpo, come sono l’agricultura, l’arte della lana e quella del medico; 
alcune altre non sono pure arti, ma sono tra le arti più naturali e 
filosofiche, come la pittura e la scoltura; sì come avviene delle 
matematiche, tra le quali alcune son pure, come l’aritmetica e la 
geometria, scienze esquisitissime nelle loro demonstrazioni, e sono 
contemplatrici delle quantità, astraendole da ogni sensibile mate- 
ria, et altre non son pure matematiche, ma tra le matematiche più 
naturali, poiché le considerano le quantità, applicandole a qualche 
effetto naturale: come fanno la perspettiva, la musica e l'astronomia, 
come bene di ciò ci avvertì il Filosofo nel secondo della Fisica,” 
in quel luogo nel quale egli distingue i matematici dal filosofo na- 
turale e questo da quegli. Quando più oltre si diceva: l’arti giova- 
no in tante maniere alla filosofia, adunque conviene loro questo 
nome; a questo si dee dire che ancora la facultà, esempigrazia, 
della logica giova alla filosofia e più d’appresso, poiché ella con 
le sue regole dirizza al vero gli atti della nostra ragione, e nondi- 
meno ella non è annoverata da alcuno de’ Peripatetici tra le parti 
di essa filosofia, ma è reputata suo strumento efficacissimo e po- 
tentissimo, senza il quale la verità ci fugge: come disse benissimo 
Platone nel Parmenide,® segno di ciò che gl’antichi innanzi a Pla- 
tone et ad Aristotele, per non sapere le regole da discorrere bene, 
da diffinire e distinguere, errorno moltissime volte. E se alcuno di 
nuovo replicasse e dicesse: la dialettica è pure da’ Platonici annove- 
rata tra le parti della filosofia et è detta filosofia razionale, a distin- 
zione dell’attiva, moderatrice dell’azzioni, e della specolativa, il 
cui fine son le specolazioni delle verità sino alla prima e suprema; 
a questo si può dire che eglino intendono per dialettica la metafi- 
sica, la quale si fonda più presto su le ragioni, considerando le cose 
molto lontane da’ sensi, che sul senso; ma la logica, che è un ragu- 
namento di regole e principalmente delle demonstrazioni, questa 
non già pensano i Platonici che sia parte di filosofia, poiché il loro 
principal maestro dice, nel nono della Republica, che le argomen- 
tazioni demonstrative sono i proprii strumenti del filosofo.5 

AI terzo dubbio! si dee dire che l’arti fattrici degli stromenti cor- 


1. Cfr. la nota 2 a p.177. 2. Phys., 11,9, 200a. 3. Parm., 135d. 4. Cfr. 
VARCHI, pp. 16, 24, qui pp. 135 sgg. 5. PLATONE, Rep., 1x, 580d sgg. 
6. Cfr. p. 176 e la nota 1. 
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porali, come dell’armi da guerra, del vasellaio, del bicchieraio, dello 
stagnaio et altre simili, son arti propriamente, poiché operano con 
retta ragione et ogni loro atto termina a qualche cosa corporale, 
nella quale quell’arte riluce; ma, comparate queste con l’arti prin- 
cipali, le sono di queste ministre e serve, se bene e’ può essere che 
più di virtù e di ingegno si ritrovi in alcuna delle ministre che delle 
principali, come in quella che fa i vasi d’argento intagliati, a com- 
parazione di quella del cuoco. 

Al quarto' dico primieramente che, a volere con retto giudizio e 
con verità determinare se la mercatura sia una sorte di prudenza, 
O più presto arte, fa di bisogno ricorrere alle definizioni della pru- 
denza e dell’arte. Secondariamente dico che, essendo l’arte pro- 
fessione che ha per fine qualche bene del corpo nostro, e la pru- 
denza il bene dell’anima, che è il buon uso di tutti i beni della 
parte nostra corporale e di quelli della fortuna, et il portarsi bene 
ne’ mali e nell’avversità; ma il mercante provede d’altronde le re- 
publiche de’ beni del corpo e non dell’animo, adunque la sua pro- 
fessione si dee più presto porre tra le arti che tra le spezie della 
prudenza. E se bene il mercante non opera con mano, come fanno 
molti e molti altri artefici, non è per questo che e’ non sia professore 
di arte, perché il fare ancora consiste nel conoscere le cose fattibili 
e nel provedere le materie all’arti; in questa maniera la professione 
del pescatore, dell’uccellatore e del cacciatore, chiamate da Ga- 
leno? arti acquistatrici, per dir così, sono ancor esse arti, poiché ciò 
che acquistano è materia dell’arte del cuoco.* 

Alla penultima dubitazione,5 perché gl’altri professori dell’arti 
hanno gran bisogno del mercante e questi di quegli; perciò è bene 
risolvere questa lite che è tra loro, di maniera che e’ restino sati- 
sfatti et in pace, con alcuna distinzione; oltre che così ancora con- 
viene fare nelle dispute nelle quali da ogni banda son buone e 
forti ragioni; come di ciò ci avvertisce Aristotele nel terzo libro 
della Fisica, e come egli spesso usa di fare nella logica e nella 
filosofia. Dico adunque che, dove gl’altri professori dell’arti son su- 
periori al mercante, per dare eglino alla materia provista da quello 
la forma, che è la perfezzione dell’istessa materia, al rincontro gl’al- 
tri son superati dal mercante nel numero e copia de’ beni che egli 


r. Cfr. ancora pp. 175 sg. 2. Per la definizione di arte e prudenza cfr. 
VERINO, Discorso, pp. 6 sgg. 3. De const. art. med., 1. 4.Sul mercante 
cfr. ancora la nota 3 di p. 176. 5. Cfr. pp. 175 sg. 6. Phys., In, 6, 206a. 
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provede a quelle republiche e comunanze di popoli che ne hanno 
carestia, facendogli venire da’ luoghi ne’ quali ne è abbondanza; 
ma il lanaiuolo ci dà solamente le pannine, il medico la sanità, 
l'architetto le case, e così discorrendo degl’altri. È ancora da più 
tenuto il mercante che altro artefice, perché quegli ha una profes- 
sione manco servile e nella quale meno si occupa il corpo e le parti 
sue, come le mani, che non hanno gl’altri, i quali veggiamo con 
mano darsi a operare, come il medico, quanto alla parte di chirur- 
gia, intorno al corpo umano, il lanaiuolo intorno alla lana et alle 
pannine; e così discorrendo degl’altri. Ma qui si potrebbe levare 
sù il sarto e dire: «Se chi dà la forma è da più che chi dà la materia, 
adunque la mia arte, che dà la forma di saio, di mantello, di lucco 
o d’altro vestimento, sarà da più che l’altre». A questa obiezzion si 
dee rispondere che il sarto si inganna, percioché la forma che egli 
dà a’ panni et a’ drappi la dà facilmente e non con tanta difficultà 
e per mezzo di tante arti, come fa il lanaiuolo et il setaiuolo, e la 
virtù sta intorno alle cose difficili e dove si ricercano più artifiziose 
disposizioni, come avviene nell’arte della lana e nell’arte della seta, 
a comparazione di quella del sarto.! 

Volendo finalmente risolvere l’ultimo dubbio, che era, quale fusse 
di più pregio, o la pittura o la scoltura; fa di bisogno presupporre 
questa distinzione, che un’arte et una dottrina può essere migliore 
e più nobile di un’altra, o per conto del soggetto, che sia da più 
che il soggetto di un’altra, o perché ella usi più esquisitezza, o per 
l'un conto e per l’altro.* La geometria (per parlare delle scienze) 
quanto al pregio del soggetto cede alla astrologia, perché questa 
contempla la quantità continua nel corpo celeste, che è sostanza 
nobilissima tra le corporali e visibili, e quella la quantità continua 
in astratto, che è accidente; ma al rincontro, quanto all’esquisi- 
tezza la geometria si dee preporre alla astronomia, perché ella prova 
i principii a questa, e non questa a quella.3 La dottrina dell'anima, 
e per la stima del soggetto che è essa anima, e perché è molto 
esquisita e chiara, di qui è che ella con ragione si annovera tra le 
prime per l’un conto e per l’altro. Così, riguardando all’arte, alcu- 
ne sono da più dell’altre per rispetto del soggetto, come la medicina 
che la pittura o scultura, poiché di quella è il corpo umano ser- 


x. Cfr. ancora la nota 3 di p. 176. 2. Quanto al soggetto, cfr. VARCHI, pp. 
19 sg., qui pp. 137 sg. 3. Sulla geometria e astrologia cfr. VERINO, Discorso, 


PP. 97, 99. 


TRANCESCO DE’ VIERI DETTO IL VERINO SECONDO 183 


vente all’anima nostra partecipe del divino, e di queste il legno o 
marmo o altra cosa che manca d’anima; per esquisitezza la pittura 
e la scoltura precedono al medico, atteso che la medicina è coniet- 
turale, poiché non si sa quanto umore soprabbonda in un corpo e 
quanto appunto de’ medicamenti vi bisogni a cavarlo fuori, ma 
quelle hanno le regole certe. La pittura, comparandola con l’arte 
del navigare e condurre a buon porto le mercanzie, è di più stima, 
sì perché quegli con più ingegno et esquisitezza opera, et ha per 
soggetto almeno da imitare principalmente il corpo umano; e que- 
sta tien cura delle mercanzie et è conietturale e molto sottoposta 
alla fortuna. Presupposta dunque e dichiarata questa distinzione, 
dico che la pittura è superiore alla scoltura nell’esquisitezza del 
rappresentarci le sensibili e naturali opere non solo nelle fattezze, 
ma ancora ne’ colori e ne’ lineamenti; e la scoltura, al rincontro, 
si dee preporre alla pittura, perché il soggetto è più stabile, e con 
più fatica l’artifiziosa forma se n’estrae dallo artefice che non lo fa 
il pittore con i colori dal legno o dal panno o dal foglio.” Tutte e 
due dunque son professioni degne di essere sommamente amate, 
ammirate e celebrate, pure che le si considerino ne’ loro più ec- 
cellenti professori: come nella pittura in questi tempi et in Firenze 
fioriscono e sono Alessandro Allori, degno allievo del Bronzino, 
Cristofano di Papi dell’Altissimo, Batista Naldino, Francesco da 
Poppi, Santi di Tito e Girolamo Macchietti,* e come tra gli scul- 
tori di più fama ci sono Vincenzio de’ Rossi, Giovanni dell’Opera, 
Bartolommeo Ammannati e Batista Lorenzi.* 

Da tutto questo mio ragionamento dell’arti principali e di più 
pregio si può chiaramente vedere l’eccellenza delle loro virtù, com- 
parandole insieme l’una con l’altra, come da me si è fatto; e molto 
più ancora lo stupendo valore di esse ci si dimostra quando molte 
dell’istesse arti si uniscono insieme, per aggrandire con istupore 
qualche onorata impresa, come sono feste e fabbriche et altre simi- 
li, e come principalmente l’hanno fatto e fanno a gara nelle magni- 
fiche e graziose opere di Pratolino l’arte delle statue, delle fabbri- 


1. Cfr. ancora VARCHI, pp. 19 sg., qui pp. 137 sg. Sui caratteri della medicina 
cfr. VERINO, Discorso, pp. 7,23. 2. Conclusione compromissoria e generica, 
per i cui argomenti cfr. VARCHI, pp. 37; 40 Sg., 45 sg., BRONZINO, pp. 64, 66, 
PoNTORMO, p. 61, SANGALLO, pp. 71 sgg., MICHELANGELO, p. 82. 3. Pit- 
tori tutti menzionati da Vasari, 1568, 11, pp. 867 sgg. [vri, pp. 606 sgg.), 
tra gli Accademici del Disegno. 4. Cfr. ancora Vasari, 1568, II, pp. 872 


sgg. [vi1, pp. 625 sgg.]. 
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che, della pittura e degli ingegnieri, per farle in tutto stupende e 
graziose come elle sono. Con gran ragione dunque a’ sopradetti 
ragionamenti di Pratolino e di Cupido’ io ci ho aggiunto questo 
terzo dell’arti, il quale io lasciavo, non già perché io non le stimasse 
degne che da' filosofi sene parlasse, ma per il grande et ardente de- 
siderio che io ho, che questa mia fatica venga e si presenti a S. A. 
Serenissima, e poi a ogni altro gentile e grazioso spirito, con pron- 
tezza, immaginandomi che ia sia molto desiderata, se non per altro 
per la somma grazia e maraviglia del soggetto e per il nobile e 
pronto animo mio, che per essa si mostrerrà, che è di fare a S.A. S., 
e poi a ogni persona gentile, con fatiche nobili cosa che sia loro 
sommamente grata e che possa essere di nobile diletto cagione, 
come alla nobiltà loro si conviene. 


1. Nei Discorsi editi nel 1586, da cui abbiamo tratto I/ terzo ragionamento, 
dell’arti (cfr. la nota iniziale), il Verino tratta Delle maravigliose opere di 
Pratolino e d’° Amore, secondo il piano cortigiano esposto nel proemio, 
pp. 8 sg.: «Dovendo dunque io ora discorrere dell’opere di Pratolino, così 
maravigliose e così magnifiche e dilettevoli et utili al ricordarci il bene e 
virtuosamente adoperare, procederò con questo ordine. Primieramente 
esporrò in quante maniere si prendino queste voci da’ buoni scrittori, Pra- 
tolino, Giardino e Paradiso . .. accioché l’animo di chi legge non istia so- 
speso e confuso, et a fine che di qui ancora apparisca come Pratolino sia un 
ritratto prima di una republica ben governata quaggiù in terra e poi della 
sopraceleste e divina (in quanto egli ci significa la bellezza dell’animo, si- 
militudine delle bellezze del superno Paradiso e di quelle delle republiche 
sono regali e buone); alla quale superna Republica noi con i pensieri, con 
le parole e con l’opere dobbiamo sempre aspirare, così per essere grati a 
quell’ottimo e beneficentissimo Prencipe sopra tutti i Prencipi, come per 
condurvici con la divina grazia, per essere poi per sempre felici e beati», 
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Gua. Facciasi come comandate." Dico adunque, insieme con Pla- 
tone nel decimo della Republica, che tutte l’arti si riducono a tre 
schiere et ordini.* Il primo è delle usanti, il secondo delle operanti 
et il terzo delle imitanti. L'arti usanti sono come l’arte dell’armeg- 
giare, l’arte del navigare, quella del suonare et altre simili; chia- 
mate usanti, perché esse adoperano solamente e non fabbricano 
i loro istromenti. L’arte cavaglieresca usa la lancia, la spada, lo 
scudo; la marinaresca la nave, le sarte, l’ancore; la musicale il 
plettro, la lira, le corde; ma niuna di queste tre fabbrica a sé mede- 
sima le cose ch’ella adopera. Ben comandano e disegnano et ordi- 
nano quali esser debbano, e ne prescrivono le regole a quell’arte, 
alla quale s’appartiene l’ufficio del fabbricarle. E se pure avenisse 
che un cavaliere formasse a sé medesimo uno scudo, overo un mari- 
naro una gomona, overo un musico un liuto; questo non farebbono 
come tali, ma come vestiti dell’abito di quell’arte che sa formar 
queste cose. E questa è l’arte operante, detta operante perché opera 
et essequisce quanto le vien comandato dall’arte usante. Però arte 
operante sarà l’arte del fabbro, la quale fabbrica al cavaliero la 
spada; quella del legnaiuolo, che fabbrica gli istromenti alla nau- 
tica; e quella del fabbricatore delle viuole, che dà gli istromenti al 
musico e li forma conforme alla regola che n’ha ricevuto. La prima 
di queste due arti vien chiamata da Aristotele architettonica; e la 
seconda soggetta, come quella che ubidisce ai precetti dell’archi- 
tettonica et è sottoposta alle leggi sue. L'arte imitante è poi quella 
che imita le cose fabbricate dall’arte operante, overo dalla soggetta: 
quale apunto è la pittura, la quale va co’ suoi colori imitando l’arme 


Dal dialogo Z! Figino, overo del fine della pittura . . ., Mantova 1591, ripor- 
tiamo qui la discussione iniziale sopra le arti. Gli interlocutori sono: il 
pittore Ambrogio Figino, il poeta Stefano Guazzo e il teologo Ascanio 
Martinengo. 1.Il poeta Stefano Guazzo si rivolge al Figino, il quale 
poco prima gli aveva chiesto di chiarire la definizione di «arte rassomiglia- 
trice overo imitante». 2. Precisamente: x, 595 sg. Ma il Comanini si li- 
mita a riassumere ed a vulgare con qualche variante I. MAZZONI, Della di- 
fesa della Comedia di Dante, distinta in sette libri. Nella quale si risponde alle 
opposizioni fatte al Discorso di M. Iacopo Mazzoni e si tratta pienamente 
dell’arte poetica e di molt’altre cose pertenenti alla philosophia et alle belle 
lettere, 1, Cesena 1587, che egli stesso cita alla fine della disquisizione. Cfr. 
MAZZONI, pp. 8 sg. dell’Introduzione, e p. 392. 
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fabbricate dal fabbro, e la nave formata dal legnaiuolo, e le viuole 
lavorate dal maestro de’ musicali stromenti; overo quale ancora 
è l’arte poetica, la quale imita et esprime con le parole quel mede- 
simo che dall’arte operante vien fabbricato. E perciò Platone ha 
detto di quest'arte imitante, che ella forma una cosa terza dal vero, 
e che ciascuno imitatore è ’l terzo dalla verità. 

Fi. Io non intendo questo passo compiutamente. Vorrei che voi 
lo mi dichiaraste con più limpidezza di sentimento. 

Gua. Volontieri. Consideriamo tre freni: il primo secondo l’arte 
usante nella mente del cavaliere; il secondo fabricato dall’arte ope- 
rante, che sarà la frenaria; e ’l terzo finto dall’arte imitante, che 
sarà quella della pittura. Il freno nella mente del cavaliere, secondo 
Platone, terrà il primo grado di verità, perché il cavaliere saprà 
meglio render conto del freno e della sua forma, che non saprà 
fare il fabbro che l’ha formato, essendo che all’arte usante convien 
comandare, et all’operante ubidire. Il freno fatto dalla frenaria, la 
quale è arte operante e soggetta all’architettonica, occuperà il se- 
condo grado, come quello che segue immediatamente il freno ch'è 
nella mente dell’artefice comandante. Il freno poi lineato dalla pit- 
tura, la quale è l’arte imitante, per conseguente ritroverassi nel 
terzo grado della verità, come terzo dal freno imaginario dell’arte 
usante. Non ho voluto darvi l’essempio di Platone nel decimo della 
Republica de’ tre letti, uno nella mente di Dio, uno formato dal- 
l’arte soggetta, et uno figurato dall’imitatrice, accioché voi, Mar- 
tinengo, non vi pensaste che io forse mi credessi darsi, secondo i 
Platonici, l’idea delle cose artificiate. Perché io so molto bene, che 
tutto quello è detto dal gran maestro dell’Academia solamente per 
una cotal maniera d’essempio, e non altrimenti. Conchiude adun- 
que questo filosofo, per le ragioni da lui allegate, che l’imitatore 
è terzo dalla verità e perciò vie più d’ogni altro artefice lontano dal 
vero. Ma non mi tirate più oltre in questo ragionamento, o Figino, 
percioché non poco vi spiacerebbe. 

Fi. Come? Volete voi che mi dispiaccia l’intendere così belle e 
dotte cose? 

Gua. Spiacerebbevi al sicuro. E siavene testimonio il Marti- 
nengo, il quale (per quanto la fama, che vola delle virtù sue, m'è 
stata rapportatrice) ha molto usato e famigliarmente trattato con 
gli Academici. 

MAR. Vuol dire, in somma, che Platone, con questo suo fonda- 
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mento che l’imitatore faccia una cosa terza dalla verità, la pittura 
e la poesia avvilisce, come due arti, le cui opere sono imitazioni 
non di verità, ma d’apparenti imagini, e passa a pungere Omero 
infin su l’ossa, e lo rimprovera, vi so dire, di mala maniera; e 
che per questo voi, Figino, che siete così dotto in questo e tanto 
sviscerato amatore di quella, non potreste sofferire con pazien- 
za cotali maldicenze. Vedete modestia di forastiero, che non ar- 
disce d’offendervi in casa vostra. Non so poi come se la facesse 
di fuori. 

Gua. Arme e cavalli metterò per la difesa d’ambedue queste no- 
bilissime arti, e per ogni luogo campion singolare ne sarò sempre. 

MAr. Buone parole in casa d’altrui. 

Gua. Migliori fatti, quando io ne sarò partito. 

Fi. Così mi giova di credere che esser debba, se non per altro, 
almeno per difesa di voi medesimo, il quale pur poetate alcuna volta, 
e con tanta dolcezza e purità, che io ho sentito dire da valent’uo- 
mi, che chi vi chiamasse il toscano Flacco non errerebbe. 

Gua. Lasciamo andar queste cose e rimettianci nel primiero 
nostro ragionamento. Pongasi adunque questa conclusione per cer- 
ta, che di queste tre arti, usante, operante et imitante, la prima ri- 
guarda il considerabile, la seconda il fattibile, e l’ultima l’imitabile; 
poiché l’usante ha per suo oggetto il freno (torno al primo essem- 
pio) come considerabile, e l’operante il medesimo freno, ma come 
fattibile, e l’imitante l’istesso freno altresì, ma come imitabile. 
Onde, l’oggetto della prima sarà l’idea, l'oggetto della seconda l’o- 
pera, e l’oggetto della terza et ultima quello che da Platone vien 
detto idolo, cioè l’imagine et il simolacro, che trae origine dall’arti- 
ficio dell’uomo e dalla fantasia et intelletto di lui, col mezzo della 
volontà et elezzion sua.* Delle quali cose tratta diffusamente il 
Mazzoni nell’introduzzione della sua Difesa di Dante.? 

Fi. Fermatevi un poco, percioché una parte di questa vostra 
conclusione non mi par vera. Voi dite che l’idolo è l'oggetto dell’arti 
imitanti. Ma (se dirittamente io estimo) l'idolo non solamente è 
loro oggetto, ma dell’operanti ancora, anzi di tutte l’altre arti, 


1. Per la critica a Omero vedi PLATONE, Rep., x, 606e-607a. A proposito 
della svalutazione platonica dell’arte cfr. anche Tasso, Dialoghi, p. 65, e 
Tasso, Prose diverse, 1, pp. 499 sg. 2. Rep., x, 596a sgg. Per le stesse di- 
stinzioni platoniche cfr., oltre MAZzONI, p. 393, anche Tasso, Dialoghi, 
p. 65. 3. Cfr. la nota 2 a p. 185. 
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non essendovene alcuna che non imiti assai o poco. L’arte frenaria, 
che altro fa ella, che imitare quanto può l’idea del freno dimostratale 
dall’arte superiore? Oltre a ciò (poiché le voci sono segni di quelle 
passioni che son nell’anima) chiunque parla non fa egli con le 
parole un idolo del suo concetto ? L’oratore non descrive parimente 
e non imita con la descrizzione? L’istorico non fa ’1 medesimo? 
Come dunque può esser vero che l'idolo sia il proprio oggetto 
dell’arti imitanti? 

Gua. Ingegnosa opposizione, e fatta ancora dal dottissimo Pa- 
trizio ad Aristotele, il quale insegna, l’imitazione essere il genere 
della poesia." Ma, per discioglier questo nodo, io dico che, come 
che tutte l’arti imitino secondo un non so che, le sole però imitanti 
son quelle che imitano semplicemente, come quelle che imitano 
solamente per rappresentare e per risomigliare; ove l’altre, quan- 
tunque imitino, hanno però altro ufficio che d’imitare et il loro 
idolo ad altro serve che ad imitazione. Percioché l’idolo del freno 
fatto dalla frenaria non serve per rappresentare l’idea del freno, 
ma per frenare il cavallo e per servire all’arte cavaglieresca; ma 
l'idolo del freno fatto dall’arte della pittura altro uso non ha che 
di rappresentare quello che fu fatto dall’arte frenaria. E benché 
ciascuno che parli faccia idolo del concetto della sua mente, se 
però quell’idolo farà per aventura altro ufficio che d’imitare, colui 
che parla non si potrà dire imitatore. Il filosofo adunque, che legge 
a’ suoi discepoli, facendo con le parole idolo della dottrina del suo 
intelletto, non si chiamerà per alcun patto imitante, poiché quel suo 
idolo non è vero e perfetto idolo, come quello il cui uso consiste 
nel manifestare la verità delle cose e nell’insegnare, e non nel 
rappresentare o rassomigliare.* Né io negherò che l’oratore e l’isto- 
rico, descrivendo azzione umana overo cosa naturale, non facciano 
idolo; ma dirò bene che, fabbricando essi idolo per insegnare e per 
ammaestrare, non vengono a fabbricare vero e perfetto idolo, onde 
niuno li potrà chiamare imitatori. Ma ’l poeta, che imita solamente 
per rassomigliare e rappresentare, vero imitatore sarà e fabbricator 
d’idoli; per non dire che ’l pittore e ’] poeta insieme vanno così 


1. FRANCESCO PATRIZI nel suo Della Poetica. La Deca Disputata, Ferrara 
1586, pp. 225 sgg., si era opposto non solo ad Aristotele ma anche all’aristo- 
telismo del Tasso. Il Comanini, rispondendo qui alle sue obiezioni, sembra 
parlare anche in difesa di Torquato, del quale, pur senza citarlo, adotta i 
principali argomenti. 2. Questa prima distinzione risale ancora al Maz- 
ZONI, pp. 9 sg. dell’Introduzione, e p. 393. 


GREGORIO COMANINI 189 


minutamente delineando e descrivendo le cose, che essi nelle figure 
e racconti loro formano idoli perfettissimi, e ci rappresentano così 
perfettamente ciascuna parte del figurato e descritto, che nulla 
rimane che da desiderar sia. 


GIOVANNI BATTISTA PAGGI 


LETTERE AL FRATELLO GIROLAMO 


I 


Assai mi avete fatto maravigliare che cotesti pittoruzzi da staffilate 
non vogliano cessare d’avvilire l’arte loro con proporre così nuovi 
e meccanici capitoli." Ho creduto sempre che l’ignoranza fosse 
una pazza bestia, ma non credevo che ella procedesse sì oltre, che 
diventasse quasi incorreggibile. Credevo anche che quei primi moti 
fossero stati cagionati da... e da altri suoi conformi ostinati 0 
saccenti cervelli, ma poiché dopo tanti mesi le cose si rinfrescano, 
credo che in cotesta città siano moltissimi doratori mescolati, i 
quali abbiano tra loro fatto congiura contro la minchionaggine e 
balordaggine de’ veri pittori, e senza che se n’avveggano vogliono 
cautelarsi, con le proposte capitolazioni, di restar sempre qualcosa 
e poter combattere a tu per tu con i pittori. 

I pittori, con sopportazione loro . ..,3 per lo più non s’avveg- 
gono d’esser menati per lo naso e concorrono a sì pazze delibera- 
zioni a briglia sciolta, senza pensare che arte sia la loro e che impia- 
stramento sia quello con che procurano d’imbrattarla, facendola o, 
per meglio dire, confermandola tutt’una cosa con la doreria o maz- 
zoneria,* come la chiamano, cosa tanto sciocca, plebea e barbara, 
ch'io per me mi stupisco che nella città nostra si trovi tanta buag- 
gine; e pure facciamo professione d’accorti e speculativi! E sopra 
tutto fammi meravigliare . . .,° uomo di qualche giudizio, pratico 


Per i precedenti e i postumi di questa corrispondenza cfr. SOPRANI-RATTI, 1, 
Pp. 124-7, 136-8, qui riportate a pp. 214 sgg. 1. Allusione ai capitoli ci- 
tati nella relazione dei Padri del Comune di Genova e in SOPRANI-RATTI, I, 
p.125. 2. Lacuna, secondo il testo di BOTTARI, VI, p. 56. 3. Lacuna, secon- 
do il testo di BOTTARI, VI, p. 57. 4. Per mazzoneria cfr. CENNINI, p. 60: 
«...elavorrai quelle cornicette [di casamenti dipinti] con gran piacere e di- 
letto; e per lo simile, base, colonne, capitelli, frontispizi, fioroni, civori e tut- 
ta l’arte della mazzonaria, ch’è un bel membro dell’arte nostra e vuolsi fare 
con gran diletto ». C. e G. MILANESI (ivi, p. 171) spiegano: «Così si disse 
in antico l’arte di fare gli ornamenti rilevati, coloriti o dorati alle tavole 
dipinte, ed è parola che viene dalla francese magonnerie, come se fosse la 
parte architettonica della tavola». 5. BOTTARI, VI, p. 57 nota 1: «Chi sia 
costui, del quale il Paggi tace il nome, io non posso rinvenirlo. Luca Can- 
giaso no certamente, perché era morto sei anni avanti, no molti altri di ta- 
lento, poiché li trovo qui nominati. Costui in altra si troverà nominato an- 
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fra galantuomini, esperto e ornato di lettere, che non si muova e 
impugni il restante di questi balordi, ed egli solo non sia quello che 
si pigli a ribattere, per onor suo, tali pazze pretensioni. 

Ma poiché fra tutti loro non v'è uomo di tanto vedere che si 
muova a difese della nobilissima pittura, è ben ragione che voi, 
non essendo pittore, vi moviate a compassione di tal arte e v’op- 
ponghiate a tutto vostro potere acciocché non abbia effetto l’im- 
brattamento che si tratta d’addossarle. Muovetevi dunque con ogni 
vigore, e pensate che vi muovete non solo per interesse vostro e 
mio, che così vi obbliga, ma anche per zelo di carità verso questa 
meschina professione, per non lasciarla conculcare da sì vil gente. 
Già avete fatto bene ad opporvi, e solo mi duole che il tempo, 
assegnatovi da’ prestantissimi Padri del Comune a rispondere in 
iscritto, sia breve, perché, se fusse maggiore, si potrebbe con più 
maturità discorrere la cosa, ed io, che pur debbo aiutarvi con lo 
scrivere la parte mia, sono sì occupato che non posso dar tregua 
al pennello per adoperar la penna; pure tra adesso e quest'altro 
ordinario mi ingegnerò d’andarvi somministrando quelle ragioni 
che mi sovverranno, e voi poi vi servirete del tutto al bisogno. E 
perché ho indugiato troppo a pigliar la penna in mano, sto in 
ansietà de’ corrieri. Vedrete col primo, che ricorderò qualcosa per 
aiuto vostro, e cercate di valervene: frattanto fate loro un’altra 
contrammina onesta e dovuta. Tirate da parte Andrea Semino! e 
1 figli, Bernardo Castello,” il nuovo Cangiaso,* ed altri che non at- 


che per uomo di lettere. Ho pensato benissimo che potesse essere Bernardo 
Castello, valente pittore e di lettere non affatto digiuno e fratello d’uno de’ 
Consoli de’ pittori. Il Soprani, tuttoché affezionato alquanto al Castello, 
non lascia di dichiararlo fautore di questa lite, benché cerchi ogni via di 
scusarlo ». Cfr. la nota 2. 1. Andrea Semino, «figliuolo di Antonio, ambi- 
due pittori genovesi » (BOTTARI, VI, p. 59 nota 1). Su Andrea e i figli Cesare 
e Alessandro cfr. SOPRANI-RATTI, 1, pp. 60 sgg., 66. 2. Su Bernardo Ca- 
stello cfr. SOPRANI-RATTI, 1, p. 159: «Quantunque fosse il Castello distin- 
tamente amato e riverito da ognuno e l’arte sua con sommo decoro ed 
emolumento esercitasse, pur agitandosi in Genova la strepitosa lite mossa 
dal Paggi contro i pittori, che pretendevano dovessero tutti stare uniti alla 
rinfusa ed in matricola co’ doratori; ebbe egli la debolezza di concorrere 
con tali pretendenti e di sostenere capitoli di poco decoro alla professione 
che esercitava ... Costui a sì vil partito s’indusse, perché temeva non ve- 
nisse a crescere il numero de’ pittori in guisa ch’egli avesse poi a rimanere 
pregiudicato nelle commissioni e ne’ guadagni; quasi che fossero potuti 
mancare ad un così eccellente artefice gli avventori». 3. «Cioè Orazio 
Cambiaso, figlio di Luca, che in Madrid morì sei anni avanti la lite » (BOT- 
TARI, VI, p. 59 nota 2). Cfr. anche SoPRANI-RATTI, I, pp. 96 sg. 
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tendono alla doreria, e fate ad un per uno conoscer loro quanto 
pregiudichi alla dignità loro che i doratori si vogliano unire con 
essoloro, e che i poco accorti restanti pittori non se ne avveggano; 
e così, con l’incensarli e adularli, separateli dal resto: ché non metto 
dubbio che da per sé stessi non debbiano ostare a detti capitoli, 
se già non sono affatto ciechi ed ostinati. Altro per ora non posso 
soggiungervi, se non che sono, ec. 
Firenze, 1591. 


II 


Molto magnifico sig. fratello osservand(issim)o, vi varrete, biso- 
gnando, di questi pochi ricordi contra cotesti Consoli della pittura 
e dove vi verranno a proposito. 

Non v’è dubbio nessuno che, siccome l’arti di qualsivoglia sorte 
sono parte necessaria in una città, così è cosa utilissima a dette arti 
l'essere per mantenimento loro ben ordinate, come si vede aver 
procurato i nostri antichi, che di mano in mano con l’esperienza 
degli accidenti hanno imparato a dar ordine e sesto alle cose; onde 
oggidì vediamo essere nati molti buoni effetti, con utile particolare 
di esse arti, quanto generale delle città. Sicché a chi da prima prese 
cura di ridurle sotto ordinati capitoli, ed è venuto di giorno in 
giorno meglio regolandole, procurando in favor di esse molti pri- 
vilegi da’ prìncipi e dalle repubbliche, deono gli artefici aver ob- 
bligo grande. Ma è ben vero che, quanto ne deono aver loro 
molte arti meccaniche, tanto manco ne dee loro la pittura, arte, se 
così la dobbiamo chiamare, nobilissima e degnissima, essendo ella 
in quei primi tempi dalla semplicità de’ giudizi rozzi stata giudicata 
fra le meccaniche manovali e servili.' Disgrazia miserabile, non 
d'altronde nata, che dall’esser rimasta, sì nobile disciplina, spenta 
e dissipata affatto, insieme co’ professori suoi, in quei tempi che 
la nostra povera Italia dall’inondazione de’ popoli barbari ricevette 
l’ultime rovine. Onde, perduto l’esempio di quel buono che ne’ 
tempi migliori l'aveva fatta stimare arte liberalissima e nobilissima, 
è morta insieme con l’arte la nobiltà sua.* 


1. Sulla genesi della classificazione delle arti cfr. P. O. KRISTELLER, JHI, 
x11 (1951), pp. 502 sgg. Sul valore di meccanico cfr. VARCHI, p.18. 2. Sulla 
rovina dell’arte antica cfr. VASARI, 1550, pp. 118 sgg., VASARI, 1568, I, pp. 
71 sgg. [I, pp. 228 sgg.]. 
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Dopo alcun tempo, ch’ella pure cominciò a rinascere, quasi cosa 
goffa e alienissima da quel suo primo principio e splendore, dando 
nelle mani di persone di bassa condizione e di rozzissimo ingegno, 
ella si stette per ispazio di alcuni anni né viva né morta, non pen- 
sando il mondo, e neanco i pittori istessi di quei tempi, ch’ella arri- 
vasse più di quello ch’essi speravano di fare, ch’era piuttosto ridi- 
coloso imbratto che altro, come nelle pitture che noi chiamiamo 
antiche-moderne, cioè antiche rispetto ai nostri tempi, per molte 
tavole e muri ancora si vede. E quello che ancora più la rendeva 
abietta e vile, era che da’ pittori d’allora non si faceva distinzione 
dal dipingere al mettere d’oro, ingessare, macinar colori, mesticar 
tele, e simili altre cose; ma facendo, come si dice, d’ogni erba fascio, 
tenevano botteghe, dove di tutte le dette cose indifferentemente 
si lavorava, la quale usanza, per certo abuso, degno in vero di cor- 
rezione, insino a’ nostri tempi è trapassata, e ancora si mantiene 
da molti che il mondo e la città nostra chiama pittori, comportando 
che questi tali per pittori si tengano e come pittori vogliano dar 
regola all’arte della pittura.* Ma, tornando a quei primi ch’erano 
scusabili, non è maraviglia se, per difetto loro, ella fu allora sti- 
rata fralle arti meccaniche, poiché eglino per tali si contentavano 
essere spesi, i quali, a imitazione dei sarti, de’ magnani e de’ for- 
nai e di simili artigiani vili, formavano anch'essi i capitoli dell’arte 
loro: non già sopra il modo di studiare, da loro non conosciuto, ma 
sopra il far ragione, tener botteghe, lavoranti, garzoni, e cose tali. 
Anzi, dico di più, che qui in Firenze, dove e prima e poi ella fu 
sempre in molta eccellenza, era, ne’ tempi ch'io dico, tanto dappoco, 
che i pittori s’intendevano membro degli speziali, e da loro erano 


1. Sull’arte bizantina cfr. VasaRI, 1550, pp. 122 sgg., VASARI, 1568, 1, 
pp. 80 sgg. [1, pp. 241 sgg.]. Per antico-moderno cfr. le varie accezioni 
vasariane di vecchio nell’indice di BaROCCHI-BETTARINI, I Testo, s. v. 
2. Cfr. CENNINI, pp. 68 sg.: «Sappi che non vorrebbe essere men tempo 
a imparare, come prima studiare da piccino un anno a usare il disegno della 
tavoletta; poi stare con maestro a bottega, che sapesse lavorare di tutti i 
membri che appartiene di nostra arte; e stare e incominciare a triare 
i colori; e imparare a cuocere delle colle e triar de’ gessi; e pigliare la 
pratica dell’ingessare le ancone e rilevarle e raderle; mettere d’oro; gra- 
nare bene; per tempo di sei anni. E poi, in praticare a colorire, ad ornare 
di mordenti, far drappi d’oro, usare di lavorare di muro, per altri sei an- 
ni, sempre disegnando, non abbandonando mai né in dì di festa, né in 
dì di lavorare. E così la natura per grande uso si convertisce in buona 
pratica». 


13 


194 III - LE ARTI 


governati, quasi che gli dovessero esser soggetti, poiché da loro 
compravano i colori per dipingere: meschinità grande!' Sicché non 
è, come dico, da far le maraviglie s’ella non fu meglio trattata di 
quel ch’ella si fosse in quelle prime riformazioni. 

Ben è da maravigliarsi grandissimamente che, siccome ella andò 
poi di mano in mano racquistando del suo primo splendore me- 
diante gl’ingegni speculativi che, a poco a poco dalle tenebre cavan- 
dola, l'hanno per insino ai nostri tempi illustrata e nella sua pristina 
gloria riposta, è meraviglia, dico, che tanti belli ingegni si siano 
contentati di quelle goffe e meccaniche leggi, con che l’arte si go- 
vernava al tempo dell’ignoranza, e non abbiano cercato di rifor- 
marla con la dovuta onorevolezza. Ma anche a questo v’è la sua 
ragione, ed è che per mala ventura sempre, dal tempo del suo rina- 
scimento in qua, è sempre stata per lo più esercitata da persone di 
bassa fortuna, massimamente nella nostra città, dove per ogni tem- 
po è stato pochissimo il numero di coloro, i quali, accomodati di 
conveniente fortuna, o ornati di qualche onorevolezza di famiglia, 
abbiano voluto impiegarsi in questa poco stimata arte; e se pure 
ve n'è stato taluno, non averebbe, forse volendo, potuto recare la 
vil turba a più nobile ordine di quello che all’ignorante ostinazione 
sua si confaceva; poco curante di sapere che nei tempi antichi essa 
era da persone nobili esercitata, con proibizione che servo alcuno 
la potesse imparare.” 

È però vero che qua in Firenze al tempo de’ nostri padri si sve- 
gliarono alquanti accorti ingegni, i quali, vergognandosi di quella 
meschinità, risolvettero per essa arte un’onorata Accademia, insti- 
tuendone nuove leggi, ed ordini più nobili di pubbliche letture, 
dispute, concorrenze, ed altre cose tali, fabbricata per ciò un’acco- 
modata stanza con l’aiuto del serenissimo granduca Cosimo di 


1. Cfr. F. ANTAL, La pittura fiorentina e il suo ambiente sociale nel Trecento 
e nel primo Quattrocento, Torino 1960, p. 391: «I pittori, che originaria- 
mente avevano costituita un’organizzazione autonoma, furono aggregati 
agli inizi del Trecento — come i mercanti di colori — alla corporazione mag- 
giore dei Medici e Speziali. Membri di questa corporazione erano, oltre 
ai medici, anche i commercianti che fornivano derrate varie non solo ai 
medici e ai pittori, ma anche ad altre professioni... Grazie alla loro con- 
sociazione con i medici e gli speziali, e specialmente con i mercanti che im- 
portavano le preziose merci orientali, i pittori si trovarono organizzati in una 
corporazione primaria». 2. La solita argomentazione pliniana; cfr. VAR- 
CHI, p. 35, PINO, p. 108, DOLCE, p. 161, GILIO, p. 12, PALEOTTI, pp. 150 sg., 
R. ALBERTI, p. 209. 
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felice memoria; il quale tanto si rallegrò di sì onorata risoluzione, 
ch’egli stesso volle essere accademico e rettore, creando un suo 
luogotenente, che anche oggidì in essa Accademia rappresenta la 
persona di S. A. S. con ogni decoro, risedendo non solo ad ogni 
adunanza del magistrato, ma intervenendo ancora alle lezioni, che 
ogni festa vi si fanno, di prospettiva, geometria ed altre scienze ma- 
tematiche, dalle quali in grandissima parte deriva la pittura. Ma 
se questo segue in Firenze, dove con molto giudizio per quel ch’elle 
sono vengono considerate le cose, e non per quello che le giudica 
l’ignorante volgo; è ben, per lo contrario, infelice nella città nostra 
la pittura, dove i pittori istessi, dolendosi di vederla acquistare 
riputazione, e che persone di qualche considerazione hanno co- 
minciato e, se a Dio piace, seguiteranno ad applicarvisi, tentano 
con nuovi capitoli, ad onta di tali persone, di ribassarla e vituperarla 
di nuovo a tutta lor possa. Il che non, so i0 vedere che da altro na- 
scer possa, se non da una vilissima e goffissima qualità di chi pro- 
pone tali capitoli, «degni di riso e di compassione »* e meritevoli che 
da cotesto Senato serenissimo, in iscambio d’approvazione, sia data 
loro la risposta che dette il granduca Francesco di felice memoria 
ad un gentiluomo fiorentino, che attendeva al bargellato e ne aveva 
fatto supplica. La risposta fu questa: «La persona lo merita, ma il 
casato non lo comporta». Il che per eccellenza s’addosserebbe a 
costoro, che ben meritano ogni ignominia, ma si farebbe troppo 
pregiudizio all’arte. 

Sono in Italia tre famose scuole di pittura, in Roma, in Firenze 
e in Venezia. Le due prime, per la qualità delle antiche e moderne 
sculture, ed anche di pitture nobilissime, sono ragguardevoli, e la 
terza per la vaghezza del colorito, ch'è stato sempre proprio di 
quella città; e in tutti e tre questi luoghi è sempre fiorito numero 


1. Sulla fondazione della fiorentina Accademia del Disegno cfr. le lettere 
di Grorcio Vasari al Duca Cosimo del 1° febbraio 1563 (FREY, I, pp. 712 
sg.), di VINCENZIO BORGHINI allo stesso, del 3 febbraio 1563 (FREv, I, 
p. 716), i «Capitoli et Ordini dell’Accademia et Compagnia dell'Arte del 
Disegno, approvati dall’Illustrissimo et Eccellentissimo Signor Duca Co- 
simo de’ Medici, Duca secondo di Fiorenza e di Siena» (Firenze, Bibl. 
Naz., Cod. II, 1. 399), nonché la Vita del Montorsoli, in VASARI, 1568, 
II, pp. 621 sg. [vI, pp. 655 sg.]; tutti citati in Mostra di disegni dei fon- 
datori dell’ Accademia delle Arti del Disegno, Firenze 1963, pp. 3 sgg. 
2. F. BeRNI, Capitolo del prete da Povigliano (A messer Ieronimo Fracasto- 
ro), V. 2. 
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grande di pittori, né mai si è però inteso che abbiano procurati 
tanti e sì sottili capitoli, come cercano quattro scalzi di costì:' cosa 
che doveva essere avvertita da cotesto Senato serenissimo, che per- 
ciò spero se li leverà d’innanzi come sciocchi. Ma perché potrebbe 
anche essere che s’aiutassero con mezzi ed amici, in modo che po- 
tessero alcuna cosa ottenere, opponetevi, come già avete fatto, e 
difendete gagliardamente la riputazione mia e vostra, perché contro 
noi principalmente è sparso il veleno di costoro. Ma, lasciando per 
ora questo, e poiché mi richiedete ch’io vi dica alcuna cosa riguardo 
alla nobiltà della pittura, vi soddisfarò alquanto, non entrando per 
ora in dispute sottili, ma solamente alcune ragioni materiali ad- 
ducendo. i 

Prima, ell’è arte nobile perché ne’ tempi antichi era tale, anzi si 
annoverava fra le arti liberali, come affermano alcuni;* che se per 
colpa della vicissitudine, a cui tutte le cose del mondo sono sog- 
gette, ella è stata più volte spenta, non per questo ella ha mai per- 
duto la nobiltà sua, come non l’hanno perduta le lettere, la milizia 
ed altre molto simili cose, che pure anch'esse sono state spente ed 
oggi ritornate si veggiono alla pristina riputazione. 

L’arte poetica è nobilissima al pari di tutte l’arti, e non vi è 
alcuno che ne dubiti. La pittura è di pari bellezza e generalmente 
da tutti gli scrittori chiamasi poesia mutola, come pittura parlante 
vien chiamata la poesia.? Il poeta e il pittore sono conformi e simili 
ne’ progressi loro, ne’ loro precetti, nelle difficultà, nel concetto, 
nel modo d’esprimerli, ed in altre infinite cose che tralascio per 
brevità, bastandomi dire che l’una e l’altra è infinita, e tanto che la 
vita d’un uomo non basta per impararle. Dunque, se l’una è sti- 
mata nobilissima, non si può negare che lo stesso non debbasi dire 
dell’altra, massimamente se si considera che il fine loro è sempre 
lo stesso. 

La pittura ha illustrati, in vita e dopo morte, molti pittori che 
prima erano d’infima condizione, rendendoli celebri al mondo, 
quanto durerà la memoria delle storie; dunque non è ignobile, 


x. Tale distinzione tra centri maggiori e periferici tiene probabilmente con- 
to non solo delle Vite vasariane, ma anche delle fonti lagunari. 2. Per le 
attestazioni antiche sulla nobiltà della pittura cfr. VARCHI, pp. 17, 35, PINO, 
pp. 106 sgg., DOLCE, p. 157, PALEOTTI, pp. 150 sgg., R. ALBERTI, p. 210. 
3. Argomento a favore della nobiltà intrinseca della pittura; cfr. PALEOTTI, 
pp. 156 sgg., R. ALBERTI, pp. 205 Sgg., 211 Sgg. 
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quando ha forza di nobilitare gli uomini. Sogliono i prìncipi, si- 
gnori, ed altri che, per adornamento delle case loro, tengono ritratti 
d’uomini illustri, ragunare quelli de’ papi, cardinali, principi, let- 
terati, capitani, pittori, scultori e architetti, e non altri; dunque, se 
l’imagini di tali artefici si tengono fra gli uomini illustri, l’arte loro, 
ch’è molto più degna degli artefici, è nobilissima. Chi dubita di 
questo, venga qua a vedere la galleria di S. A. S., e molte altre 
stanze d’altri, che vedrà se dico il vero.” 

Molti principi antichi e moderni si sono dilettati di tale arte e 
vi si sono dipingendo esercitati; dunque non è da credere che di 
cosa ignobile volessero prender diletto.* Che se alcuno dirà che 
molti prìncipi si sono anche di cose viziose dilettati, risponderò che 
d’essersi in cose tali esercitati ne han riportato biasimo e vituperio, 
ma del dipingere sempre gran lode, come d’azione virtuosa. Del 
re Filippo si sa che nel tempo della sua gioventù con sommo di- 
letto v’ha atteso. Il granduca Cosimo faceva attendere al disegno 
i suoi figliuoli, de’ quali ancora oggi il sig. D. Giovanni v’attende, 
e disegna e dipinge più che mezzanamente. È accademico di 
pittura, e con l’operare vi giuro che potrebbe far vergogna a molti 
pittori.” 

Il granduca Francesco faceva attendere a quest’arte il marchese 
D. Antonio suo figliuolo, e ancora adesso seguita non sola- 
mente egli, ma tutte le principesse figliuole, e i nipoti del detto 
granduca Francesco di continuo attendono al disegno ed hanno 
già messo in istampa qualcosa di loro invenzione, benché non ne 
lasciano andar troppo fuora.® Molti sono i signori che in questa 


1. Sulla forza nobilitante della pittura nei confronti degli artisti, cioè sulla 
sua nobiltà estrinseca, cfr. Pino, p. 106, PALEOTTI, pp. 153 sgg., R. AL- 
BERTI, pp. 201 sg., e le note relative. 2. Sul potere qualificante del ri- 
tratto cfr. PALEOTTI, pp. 339 sg., il quale ricorda le immagini degli artisti 
nelle Vite vasariane. Sui ritratti della Galleria fiorentina cfr. BOTTARI, VI, 
p. 68 nota 1: «Nella Galleria di S.A.R. sono presso a 300 ritratti di pittori, 
tutti fatti di propria mano, che tutti sono stati intagliati in rame, e ora, 
avendone ultimamente acquistati un centinaio il presente granduca Pietro 
Leopoldo, mandato da Dio per felicitar la Toscana, sono anche essi inta- 
gliati». 3. Ancora una esemplificazione pliniana; cfr. VARCHI, pp. 35 sg., 
Pino, p. 108, DOLCE, pp. 158 sgg., PALEOTTI, p. 156, R. ALBERTI, pp. 203 
sgg., e le note relative. 4. Per Filippo II, quale amatore della pittura, cfr. 
DoLce, pp. 159 sg. 5. BORGHINI, p. 567, cita Giovanni de’ Medici come 
«intendente delle cose buone». 6.Su Antonio de’ Medici il BORGHINI 
tace. 
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città v’attendono, e fannovi attendere i loro figliuoli, che lo so; e 
credo vi siano molti altri, e prìncipi e signori e gentiluomini, per 
tutta la cristianità che v’attendano. Sicché quando l’arte per sé 
stessa fosse ignobile, basterebbe questo solo a nobilitarla. Leggesi 
per molte istorie i rispetti che molti prìncipi antichi e moderni han- 
no portato a quest'arte del disegno, trattando gli artefici loro da 
prìncipi istessi.' Però non ne dico altro. 

Nobilissima è la pittura, arte che contraffà tutte le cose fatte dal- 
la natura, con la quale ha molte volte combattuto e vinto, perché 
dove la natura non forma mai un corpo totalmente perfetto, ella, 
raccogliendo il bello ed il perfetto, di molti imperfetti ne compone 
uno perfetto in ogni sua parte, in quel modo che fece Zeusi di 
Eraclea, raccogliendo il bello in ogni sua parte in quella tanto cele- 
brata Elena, nella quale dipinse le sparse bellezze che ritrovavansi 
nelle cinque vergini dal suo giudizio scelte entro il numero di tutte 
le belle della città; col quale modo evidentemente vinse la natura.? 
Soleva dire Raffaello da Urbino che il pittore ha obbligo non solo 
di fare le cose come le fa la natura, ma di farle com’ella le dovrebbe 
fare. Non sarà dunque vile e meccanica quell’arte che tanto alta- 
mente penetra, e che è tanto difficile, anzi impossibile a conseguire 
nel suo totale. 

Ogni uomo nobile e gentile piglieria sempre diletto della pittura, 
dove un rozzo e vile mai si volteria a guardarla; segno evidente 
dell’analogia ch’ella ha colla nobiltà.5 

Il fine suo la rende nobilissima, perché, siccome molte arti an- 
tiche nella città nostra sono stimate nobili, e non hanno né teorica, 
né studio, né speculazione, né fine, altro che il guadagno di danaro 
(basso appetito), così, ella essendo bellissima e profondissima quan- 
to alla speculazione della teorica, e difficilissima quanto alla pratica, 
non ha per fine l’operazione sua il guadagno vile, ma la fama e la 


1. Sul riconoscimento dei prìncipi cfr. VARCHI, p. 37, PINO, p. 108, DOLCE, 
p. 157, GILIO, p. 3, PALEOTTI, pp. 149 sgg., R. ALBERTI, pp. 202 sg. 
2. Sulla universalità della pittura cfr. VARCHI, pp. 37 sg., 46, VASARI, 
pp. 61 sgg., PoNTORMO, p. 68, Pino, pp. 106 sg. 3. Sulla selezione delle 
fanciulle crotoniati cfr. PINO, p. 99, DOLCE, p. 172, GILIO, pp. 106 sg., Boc- 
CHI, pp. 180 sg. 4. Il Paggi sembra qui alludere all’idea della bellezza, 
espressa da RAFFAELLO nella famosa lettera al Castiglione (cfr. la nostra 
sezione VIII). 5. Il Paggi insiste ancora su argomenti sociali, già prima 
affermati. Cfr. anche VARCHI, p. 35, DOLCE, pp. 158 sg., GILIO, pp. 3, I1 Sg., 
R. ALBERTI, pp. 203 sg. 
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gloria; e dove tutte le altre arti sono per servizio degli uomini, 
questa per lo più s’impiega in quello di Dio e de’ suoi santi, i quali 
non cessa mai di glorificare ed onorare, dipingendo le sacre ima- 
gini loro a fine d’accrescerne ne’ petti umani la divozione.? Ella è, 
come disse alcuno, la lettera degl’ignoranti, i quali senza saper 
leggere imparano il successo d’un’istoria spirituale, come della 
Passione di nostro Signore, o del martirio d’alcun santo, o d’altra 
qualsivoglia cosa, che apprendono come se letta l'avessero; dimo- 
doché si può aver obbligo ad essa poco meno che alle lettere.? 
Serve ella anche grandemente ad esercitare gli animi nostri a glo- 
riose imprese col rappresentarci l’immagini e i fatti degli uomini 
eccellenti, inanimandoci a seguir le loro pedate.* Adorna i tempii e 
i palazzi, ricrea la vista e l’animo travagliato, e fa mille altri bonis- 
simi effetti.5 

A tutte le cose predette, ed altre infinite che io tralascio, non v'è 
che opporre, perché verissime sono. Ma io sento bene qualcheduno 
de’ nostri cittadini che produrrà certe ragioni sottili: cioè ch’ella è 
arte meccanica, perché bisogna imbrattarsi le mani nel farla, che 
non si può far fare ad un altro, e che perciò, bisognando farla con 
le sue mani, è arte manovale,® e che anche è servile e mercenaria, 
perché si commette un quadro ad un pittore e se ne stabilisce il 
prezzo come d’un forziere ad un legnaiuolo;? e che è plebea, per- 
ché la fanno i bottegai plebei col grembiale dinanzi; e che s’accorda 
così un pittore a lavorare a un tanto il giorno, come un muratore, 
e simili altre debolezze che io non so dire.* Perciò anche in questo 
voglio rammentarvi la risposta in contrario. Ma prima che dire 
altro, bisogna distinguere il pittore dal doratore e dal mazzone, 


1. Sulla fama e la gloria della pittura cfr. la nota 1 a p. 197. 2. Ai requi- 
siti intellettuali e sociali si uniscono, secondo le esigenze postridentine, an- 
che quelli religiosi e devozionali; cfr. PALEOTTI, pp. 125, 149, 161, 210, 497. 
3. Cfr. GiLIo, p. 25: «Diceva il gran dotto Gregorio Papa, la pittura non 
esser altro che l’istoria de l’ignorante: et in quel modo che uno, leggendo 
l’istoria, impara quello che in sé contiene, così l’ignorante vedendo la pit- 
tura»; e ancora PALEOTTI, pp. 120, 213, 221, 224 sg., 280, R. ALBERTI, 
pp. 225 sg. 4. Sul valore educativo delle immagini degli uomini illustri 
cfr. PALEOTTI, pp. 337 sgg., R. ALBERTI, pp. 215, 217, COMANINI, pp. 
329 sg. 5.Sul diletto e l’utile della pittura cfr. VARCHI, pp. 39 Sg., 51, 
VASARI, pp. 61 sgg., DOLCE, pp. 157, 161 sgg., 164, PALEOTTI, pp. 337 SE&., 
COMANINI, p. 285. 6. Su meccanico come manuale cfr. VARCHI, p. 18, 
Bronzino, p. 66. 7. Su meccanico come mercenario cfr. VARCHI, p. 18, 
qui p. 137. 8. Contro tali debolezze cfr. gli avvertimenti al pittore di 
LEONARDO, ff. 31 sgg. 


200 Ill - LE ARTI 


come toccai da principio, i quali tutti sono avviluppati nella nostra 
città in un corpo medesimo, che è la radice d’ogni male e dell’aversi 
la pittura falsamente in basso concetto; e, per un esempio di questa 
distinzione, dirò così. 

Il cavalcare è cosa nobilissima e degna d’ogni gran signore. Il 
governar cavalli, strigliarli, lavarli, pulirli, medicarli, ferrarli, sel- 
larli e metterli in pronto acciocché il cavaliere possa servirsene, è 
manifattura servile e indegna del cavaliere. Ora se, come della pit- 
tura è avvenuto, così del cavalcare avvenisse, che qualche cavaliere 
per alcun abuso, o per povertà, o anche per poco accorgimento, 
usasse di far di mano propria tutte le cose predette intorno ai suoi 
cavalli, non per questo ben direbbe chi dicesse che l’arte o la pro- 
fessione di cavaliere fosse cosa vile ed abbietta per imbrattarsi le 
mani in sì fatta maniera. Altra cosa è il cavalcare e, cavalcando, 
armeggiare, giostrare, combattere e far cose tali nobilissime, ed 
altro è il governare e apparecchiare il cavallo; come altra cosa è il 
dipingere e, dipingendo, esprimere vari concetti d’una idea, com- 
battere con la natura istessa, come ho già detto, far grazioso ingan- 
no agli occhi altrui con le contraffatte cose, rappresentare l’istorie 
già seguite e quasi farcele vedere di presenza, ed infiniti altri nobi- 
lissimi effetti, che sono propri del pittore; ed altro è l’apparecchiar 
tele e tavole, ingessarle, mesticarle, macinar colori, far pennelli, e 
mettere in pronto queste tali cose, che sono il cavallo del pittore.* 
E se avvenisse che un qualche pittore nobile mettesse alcuna volta 
le mani in taluna di queste cose, per zelo ch’egli avesse all’eternità 
del suo lavoro, si assomiglia in tal caso al cavaliero che, apparec- 
chiandosi a qualche giostra o battaglia, non si fidando de’ servitori 
suoi, vuole di sua mano assicurarsi che le cigne, le staffe, la briglia 
ed ogni altra cosa sia bene accomodata, né crede ad altri, s’egli 
a suo modo non le rassetta.* Distinta dunque con queste ragioni la 
pittura dalla doreria e mazzoneria, assai facilmente si darà risposta 
alle cose opposte. 

E, cominciando dall’imbrattarsi le mani, dico che non è necessa- 


1. L’esempio ci riporta, per affinità tematica, all'argomento platonico dei 
tre freni (cfr. COMANINI, p. 186 di questo volume). 2. Cfr. BOTTARI, VI, 
p. 73 nota 1: «Il Bonarroti macinò da sé i colori per dipignere la Cappella 
Sistina, volendo ribattere la calunnia ch'egli si facesse aiutare per non aver 
la pratica del dipignere e colorire». L’identificazione è probabile, sulla 
base della testimonianza vasariana (VASARI, 1550, p. 964, VASARI, 1568, 


II, p. 731 (VII, p. 177]). 
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rio toccare i colori con le mani, ma che quando vengano tocchi, 
più per disgrazia che per bisogno, pregiudica tanto alla nobiltà 
dell’arte, come l’inchiostro alla nobiltà delle leggi, se, mentre un 
dottore scrive, gli vien tocco, o sia per caso o per volontà; come 
pregiudica alla nobiltà del cavaliere, se il cavallo, nel maneggiarsi, 
o con ispuma o con sudore, o con far saltare il fango addosso al 
padrone, in qualche modo lo imbratti. E chi non accetta queste 
ragioni, tenga per opinione che i sarti, i merciai, i ricamatori ed 
altri simili siano nobili sopra tutte le arti del mondo, poiché non 
corrono pericolo alcuno d’imbrattarsi le mani. Che la pittura sia 
manovale nol niego, ed è né più né meno come lo schermire e 
maneggiare armi di qualunque sorte, come il combattere, maneg- 
giar la lancia a cavallo, scrivere, e particolarmente sottoscrivere, co- 
me fanno i principi, che lo possono far fare ad altri, suonare di mu- 
sicali istromenti, ed altre cose tali, le quali senza mani far non si 
possono, come il disegnar figure di matematica, di prospettiva, di 
geometria, ed altre che impossibil sarebbe il farle fare altrui. Sia 
pur ella dunque arte manovale in compagnia tanto onorata: io non 
ne la voglio certo scusare; ma dico però che l’esercizio della mano 
tanto poco importa, se riguardo s’abbia a quello dell’intelletto, che 
non si deve per niun modo considerare. E che ciò sia vero, non 
v'è stato pittore alcuno, e sia pure chi esser si voglia, che molte 
volte non gli sia occorso scancellare e rifare più volte una cosa me- 
desima, quando la mano non ha obbedito all’intelletto, il quale la 
comprende bella, e la mano non lo sodisfà nell’esprimerla, dal che 
egli vede che nell’intelletto, e non nella mano, sta l’arte. Che se 
fosse altrimenti, non occorrerebbe rifar le cose, ma tutte stariano 
bene alla prima; segno che la mano è istromento dell’intelletto, e 
senza questo nulla può di buono operare.! Chiami dunque la pit- 
tura, chi vuole, arte manovale, ch’io per me tengo che la mano 
v’abbia pochissima parte. E sebbene si sente dire: «Questa pittura 
è di mano del tale», quasi che alla mano si attribuisca, è piuttosto 
un certo uso che una definizione certa. E da questo nasce che io 
averò, per esempio, una figura concetta nell’idea, e la vedrò dentro 
di me così bene come se io l’avessi dinanzi agli occhi dipinta, ma 
voi non la potrete però vedere, se con la mano, ch'è il primo stro- 


1. Il ragionamento risente di argomenti leonardeschi; cfr. LEONARDO, 
f. 19v. 
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mento di esporre alla vista vostra il mio concetto, non ve la di- 
pingo e in tal modo ve la dimostro, onde voi poi, per gli occhi 
nell’intelletto ricevendola dalla mia mano, vi moviate a dire: « Que- 
sta figura è di mano di mio fratello». Coloro poi, che dalla mano 
vogliono ch’ella si chiami manovale, non negheranno però che 
l'occhio non vi abbia più parte che la mano, adoperandovisi più di 
questa; dunque, perché non la nominano piuttosto dall’occhio che 
dalla mano?! Ma passiamo al servile ed al meccanico. 

Zeusi già detto, per quanto narrano le storie, avea ricchezza in- 
finita; onde, non sembrandogli onesto vendere le pitture, le donava, 
stimando anche che danaro alcuno non potesse pagare l’opere sue; 
da cui in poi io non ho letto né sentito che pittore alcuno le abbia 
donate.” E se in quei tempi antichi, che la pittura era cosa nobile 
e liberale, solevano i pittori farsi pagare le loro fatiche senza bia- 
simo, io non so vedere perché chi oggidì non ha danaro sia privo 
del quinto elemento e venga stimato una bestia, né debba essergli 
lecito il farsi pagare l’opere di pittura, come allora; tanto più che 
senza premio non veggo che facciasi cosa alcuna da chicchessia, 
cominciando dagl’infimi artefici, tanto delle arti meccaniche che 
delle liberali. Ogni cosa si fa per premio: ‘dottori, medici, capitani, 
soldati, cortigiani, mercanti e, per dirla brevemente, tutti gli uo- 
mini del mondo, e di tutti i gradi, non servono altrui senza premio; 
sicché con poca fatica si ribatte una tale opposizione.* E, circa il 
servile, perché si dà ordine tanto ad un pittore come ad un altro 
bottegaio meccanico, chi lo fa, procede con più rustichezza che 
civiltà, e mostra non distinguere i diamanti da’ cristalli; e i pittori 
che lo soffriscono, lo fanno per non ne potere far di meno, predo- 
minati o dal bisogno o dall’avarizia, difetti dell’artefice e non del- 


1. Sulla mano e l’ingegno cfr. VaARCHI, p. 48; sulla mano e l’occhio cfr. 
LEONARDO, ff. 4v., 6v. 2. Cfr. PLINIO, xxxv, 62, VARCHI, p. 37, DOLCE, 
p. 160, PALEOTTI, p. 169. BOTTARI, vI, p. 76 nota 1, commenta: «Il Buo- 
narroti servì la fabbrica di S. Pietro a ufo e rimandò i danari a Paolo III 
che lo voleva pagare». Si tratta ancora di una notizia di tradizione condi- 
viana e vasariana, poi smentita dai documenti (cfr. BaroccHI, Vita di 
Michelangelo, 111, pp. 1458 sgg.). 3. Sul valore del premio cfr. PALEOTTI, 
p. 152: «Si vedono molti altri essercitare le professioni loro con premii e 
stipendii, né perciò patiscono nella riputazione detrimento alcuno, come 
sono i lettori publici nelle università, gli avvocati, medici et altri molti; 
et ultimamente perché la mercede et il premio non altera ordinariamente 
la condizione dell’azzione, se non nelle cose meramente spirituali, come 
è sentenza de’ teologi e canonisti»; R. ALBERTI, p. 200. 
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l’arte, la quale quando è stata impiegata in persone sensate, elle 
hanno dato di pungenti risposte e fatte anche di strane burle a chi 
voleva portar loro rispetto meno del dovere, non risparmiando né 
i prìncipi né i papi istessi. Sicché per conclusione di questo, ri- 
guardo alla meschinità de’ pittori o alla vita loro, si dee attribuire 
all’usanza dell’esser comandati, il che non fa pregiudizio all’arte; 
come non lo fa alla poesia la povertà di molti poeti, che perciò 
stanno con molti prìncipi a stipendio, ed altri a posta di questo o di 
quell’altro vanno facendo alcuna composizione. Potrebbe ancora 
dirsi che il pittore è molto più scusabile, perché l’arte sua non può 
farsi senza qualche spesa; e quanto si è detto del lavorar comandato 
e pagato per altri, si può anche intendere dell’andar qua e là a lavo- 
rare cose vili e a giornata, come certi pittoruzzi, i quali non so né 
scusare, né lodare, né manco accusare, essendo per lo più pittori 
dozzinali, di quelli che non hanno, o non curano, o non possono 
acquistare credito, e che presso le persone di giudizio sono di niuna 
considerazione.' 

Valetevi ora di queste poche avvertenze, se vi paiono al proposito 
contro cotesti pazzi Consoli, i quali si danno della zappa su le 
gambe da loro, procurando di farsi schernire dalla gente, ché men- 
tre vogliono di testa loro dar nuove leggi al mondo, fanno conoscere 
che i loro cervelli abbisognano di nuovi rimedi. Io poi resto, e 
sono, ec. 

Firenze, 1591. 


III 


Ho inteso quanto vi è occorso co’ pittori, e credo che resteremo 
vincitori a confusione di quel goffo . . .° il quale mi si è fatto nemi- 
co per avergli io fraternamente scritto il mio sincero parere sopra 
due sue . . .3 che capitarono qua; le quali mi parvero sì triste, che 
in coscienza mi credetti obbligato a dirgliene alcuna cosa, e sa poi 
dall’altro canto quante lodi gli ho dato coi signori e gentiluomini 
coi quali mi è occorso parlare: che se non fusse per altro, solo per 
questo mi è obbligato pur assai. Ma chi lava la testa all’asino perde 


1. L’eccezione non fa regola; cfr. ad esempio PALEOTTI, pp. 493 Sg8- 
2. Cfr. BOTTARI, VI, p. 79 nota 1: «Ecco qua nuovamente l’anonimo, che 
dicemmo poter essere Bernardo Castello» 3. Cfr. BOTTARI, VI, p. 79 
nota 2: «Manca forse tavole o pitture», 
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il tempo e il sapone; così ho fatto io. Forse un giorno, finite le liti, 
gli scriverò una lettera tutta piacevole da farvi ridere; frattanto 
combattete allegramente e, se vi pare, ritirandosi loro, lasciateli 
ritirare, senza farvi atroce a proseguir la lite; se già non aveste per 
fine la divisione delle arti, che sarebbe ben fatto, sebbene io avrei 
per meglio che s’indugiasse sino a tanto che a Dio piacesse ch’io 
vi fussi presente,' perché vorrei tentare non solo di separare le det- 
te arti, ma in un tempo istesso provare in Senato la nobiltà della 
pittura, in modo che, quando poi vedessero gli ordini co’ quali 
vorrei regolarla, sforzati fossero non solo a dichiarare ch'ella fosse 
nobile, ma vorrei ordinarla anche in modo che non vi s'ammettesse 
ogni poveraccio plebeo, e tenterei di ridurla, con bel modo, a poco 
a poco nelle mani della nobiltà. 

Però, essendo assente, non posso far altro; sicché a voi rimetto 
il tutto, e non mancate, come mi scrivete, di tentare ogni strada 
per dividerli tra loro, o tirarne parte dalla nostra, perché questo 
sarebbe un vincere la lite senza ostacolo. Mi piacque che il Corte” 
si opponesse a così plebei capitoli, e così mi pare che doveria fare 
ogni galantuomo. Fategli le mie raccomandazioni. Vidi in Pisa una 
testa di sua mano, ch’era un ritratto d’un vecchio genovese, credo 
dell’avolo del sig. Giulio Sale, che mi piacque assaissimo. Resto, ec. 

Firenze, 1591. 


IV 


Ho visto dalla cara vostra del primo di questo, quanto è occorso 
de’ pittori costì, e non mi sono punto maravigliato che Andrea Se- 
mino e i figliuoli? sieno venuti a disdirsi, perché, per dire il vero 
senza passione alcuna, si vede esser questi capitoli stati fatti con 
poca considerazione, avendo principalmente avuto mira alle mecca- 


1. Cfr. BOTTARI, VI, p. 80 nota 1: a«Stette ciò non ostante il Paggi ancora 
altri otto anni a ritornare ..., poiché giunse in patria nel 1599». Vedi 
anche SOPRANI-RATTI, 1, pp. 127 sg. 2. Cfr. BOTTARI, VI, p. 80 nota 2: 
«Cesare Corte, pittore di molto merito e che nudriva pensieri nobili». 
Per notizie più ampie cfr. SOPRANI-RATTI, I, pp. 100 sgg. e in particolare 
p. 102: «Fu dote principale di questo pittore . . . il fare ritratti somiglian- 
tissimi al sembiante che ritraeva, e però dalle sue mani vari ne uscirono 
presi a maraviglia ...». 3. Cfr. p. 191 nota 1. Evidentemente il sugge- 
rimento dato da Giovanni Battista Paggi al fratello aveva avuto un esito 
positivo. Quanto ai figli di Andrea Semino cfr. la nota citata. 
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niche cose della doreria. Aspetto di mano in mano sentire di Ber- 
nardo Castello," de’ figliuoli del Cambiaso, e s’altri ve ne sono 
che pretendono essere qualcosa, che debbiano fare il medesimo, 
perché chi si muove impetuosamente, assai presto si ravvede. Sarà 
stata ventura loro che noi ci siamo opposti alle domande loro, ché, 
per mia fé, in questi tempi abbiamo una certa sorta di cittadini 
nella nostra città tanto poco intendenti (con tutta pace loro si dica) 
di pittura, che averiano loro conceduto ogni cosa. Or, lodato sia 
Dio, se le cose averanno preso un buon verso sarà manco male, 
ma se la pertinacia fosse in campagna, bisogna aitarsi, e però non 
ho voluto mancare di mandarvi in iscritto quel poco che mi è oc- 
corso raccordarvi per risposta de’ capitoli detti; che, se abbisognerà, 
ve ne servirete, combattendo gagliardamente contro la pecoraggine 
di costoro, a confusione loro e particolarmente di quel goffo di . . .3 
che tanto pretende di sapere e potere. Nelle cose suddette, scritte 
in risposta de’ capitoli, troverete forse de’ farfalloni, ed anche che 
spesso non rispondo né oppongo satisfattoriamente; ma scusatemi, 
perché non feci mai cosa con più nausea, che quasi non vi ho appli- 
cato il pensiero. Correggete, e fate voi. 

Suppongo che cotesti signori Padri del Comune, che devono ap- 
provare o rifiutare detti capitoli, siano persone di giudizio tale da 
conoscere le cose molto bene, o almeno da non deliberare sopra 
quelle che non conoscono, senza maturo consiglio e piena informa- 
zione, non ostante che in molti dei proposti capitoli sia stato a 
bello studio accompagnato l’utile di esso magistrato, il quale non- 
dimeno potrebbe esser che se ne facesse beffe. Mi dispiace di non 
poter essere io di presenza a difender la disgraziata pittura, come 
son certo che farete voi; pure non mancherò di andarvi così rac- 
cordando quello che a me pare dovrebbe dirsi, e dove mancherò, 
supplite voi, servendovi di quel poco discorso che già vi feci in simile 
materia. 

Prima direte che cotesti pittori non meritano né devono essere 
uditi da magistrato alcuno, posciaché richiedono una cosa che non: 
sanno quel ch’ella sia. Non sanno quel che sia l’arte della pittura; 
e movendosi ignorantemente a voler dar ordine di migliorarla, 


1. Cfr. p. 191 nota 2. 2. Il Paggi ha già parlato del nuovo Cangiaso, cioè 
di Orazio (cfr. p. 191 nota 3). 3. La solita omissione; cfr. p. 190 nota 3, 
p. 203 nota 2. 
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non s’avvedono che, se ottenessero quello che ricercano, sarebbe 
più confusa che mai, poiché confermerebbero l’imbroglio di due 
o tre arti insieme. 

Definiscano prima che cosa è pittura, e poi trattino del modo di 
studiarla e impararla, e vedranno che l’accordar garzoni, tener la- 
voranti e simili dappocaggini non se le possono addossare in modo 
alcuno. E perché m’imagino che nel definire essa arte ci sarà che 
dire assai per la confusione de’ cervelli, io ve ne dirò una breve e 
chiara da non potersi negare, perché approvata dagli autori che ne 
hanno trattato. 

Pittura è arte di contraffare con linee, colori ed ombre finte tutte 
le cose del mondo, così visibili come immaginate." Formasi la teo- 
rica di quest'arte, parte dalla geometria ed aritmetica, scienze o 
pure arti matematiche, cavandosi da queste la prospettiva e la sim- 
metria.* Parte si crea dalla filosofia,* imparandosi da essa tutte le 
qualità delle cose elementari per sapere rettamente esprimere coi 
moti naturali o accidentali di qualunque cosa mobile, secondo la 
natura e qualità sua: come, per esempio, dalla fisiomanzia,* parte 
della natural filosofia, si dee imparare a conoscere i vari effetti 
che causano ne’ volti nostri le diverse temperature de’ quattro umo- 
ri, sangue, collera, flemma e malinconia, rappresentanti i quattro 
elementi, dal quale mescolamento si vede nascere varietà di colore, 
come di fattezza e di moti, partecipando e operando anche grande- 
mente nel tutto la forza de’ sette pianeti ed altri corpi celesti. Onde 
bisogna che il pittore sia d’ogni cosa istrutto, almanco mediocre- 
mente, perché, se rappresenta in una istoria un collerico e un flem- 
matico, è chiara cosa che sì ne’ colori che nelle fattezze, ed anche 
ne’ movimenti del corpo e del viso, vanno dipinti molto tra sé dif- 
ferenti. L’uno sarà grave, l’altro leggiero, l’uno tardo, l’altro furioso, 
l’uno pallido e l’altro acceso di colore, e così di mano in mano.5 

E questo esempio vi basti per saper accennare di tutte le altre 
cose tanto che facciate conoscere a cotesti signori quanto sia diffe- 
rente l’arte della pittura da quello che pensano i propri pittori di 


1. Cfr. VARCHI, pp. 37 sg., VASARI, pp. 60 sg., VASARI, 1550, p. 71, VASARI, 
1568, 1, p. 44 [I, p. 171]. 2. Cfr. VARCHI, p. 39, VASARI, pp. 61 sg., Pino, 
pp. 121 sgg., DOLCE, p. 183, R. ALBERTI, pp. 219 sg. 3. Cfr. VARCHI, 
p. 24, DANTI, p. 266, PALEOTTI, pp. 153, 157, R. ALBERTI, pp. 220 sg. 
4. Cfr. Pino, p. 136, R. ALBERTI, p. 221. 5. Sulle fonti aristoteliche e ip- 
pocratiche di tali elementi cfr. CHASTEL-KLEIN, p. 116. 
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costì, i quali non si vergognano di volerla unire al dorar candellieri, 
pomi da letto, e cose tali. Deriva, oltre di ciò, la teorica della pit- 
tura dall’anatomia,' necessaria a quest’arte tanto ch’io non saprei 
dire, e studio tanto profondo che l’età d’un uomo non basta a sa- 
perne l’intero, essendoché tra tutte le cose create da Dio in questo 
mondo, delle corporali parlando, nessuna è sì bella e sì artificiosa 
come il corpo umano. Consiste finalmente essa teorica in una lunga 
ed indefessa osservazione di tutte le cose naturali, mediante la quale 
il pittore si vien sempre avanzando, sempre imparando, sempre 
disingannando, perché sempre trova difficoltà e avvertimenti nuovi; 
onde si può con verità dire ed affermare che l’età di cent'uomini 
non basteriano a farsi ben padrone né anche d’una poca parte di 
questa bellissima ed infinitissima professione, la quale non merita 
punto meno di qualsivoglia altra il nome di nobilissima scienza. 
Vedete ora voi per quanto diversa strada bisogna procedere per 
imparare quest'arte; e costoro vogliono che s’impari stando sette 
anni per garzone in una bottega, attaccato a un maestro, il quale se 
sarà un ignorante della maggior parte di queste cose, il che è molto 
possibile, come le potrà insegnare al povero garzone? Dividano 
dunque la pittura, arte nobilissima, dalla doreria, e poi, se vogliono 
imporre nuove leggi alla pittura, non si sdegnino averne esempio 
di qui, dove con più maturo consiglio n'è stata instituita l’Accade- 
mia con capitoli ed ordini degni di tal arte;* e, circa il dipingere 
sgabelli e cose tali, lascino che i doratori, che per una certa invec- 
chiata usanza vogliono costì chiamarsi pittori, facciano separata- 
mente quanto loro piace. E se, come segue, alcun pittore costì 
vuole all’una e all'altra cosa attendere, contentisi, per quanto spetta 
al dipingere, d’esser soggetto ai capitoli della pittura, e, per quanto 
al dorare, d’esser suddito de’ doratori, sino a tanto che con più 
maturo discorso si provvegga che i pittori, i quali vogliano esser 
chiamati pittori, non possano in sì meccaniche cose esercitarsi. 
Firenze, 1591. 


Vv 


Oltre a quanto in altre mie v’ho detto, non voglio mancare di 
soggiungervi alcune altre cose intorno a quei capitoli che mi sem- 
brano meno ragionevoli, o almeno che sono più direttamente a me 


1. Cfr. DOLCE, p. 178, R. ALBERTI, p. 220. 2. Cfr. la nota 1a p. 195. 
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contrari. Ciò scrivo, perché possiate servirvene in giudizio a favor 
nostro. 

AI capitolo primo, tutto tagliato a mio dosso, poiché non vogliono 
che alcuno passi a dipingere senza essere dichiarato maestro," come 
in altri capitoli ostentano di voler confermare, io vi giuro che darei 
quella risposta che diede Michelagnolo Bonarroti a certi sciocchi 
architetti, che aveano fatta contro lui una congiura sopra la fab- 
brica di S. Pietro di Roma, della quale era architetto. Erano co- 
storo uno muratore, l’altro legnaiuolo ed un altro scarpellino, per- 
sone tutte tirate innanzi da lui per alleviarsi da alcune materiali 
fatiche. Costoro, dappoiché pareva loro d’essere in qualche cre- 
dito, tentavano di balzar fuori Michelagnolo e spacciavansi per 
architetti. Credendosi adunque per tali, volevano persuadere il Pa- 
pa che per poco accorgimento di Michelagnolo la fabbrica pativa, 
poiché costui faceva e disfaceva molte cose, delle quali essi non 
sapevano il perché, e che v’erano un mondo di cose che stavano in 
pericolo; onde, se Sua Santità avesse scoperto l'animo di Michela- 
gnolo e loro comunicatolo, avrebbono essi avuto il modo d’aggiu- 
star le cose. Queste ed altre simiglianti pastocchie andavano in- 
ventando e dicendo al Papa; il quale un giorno finalmente chiamò 
a sé Michelagnolo, alla presenza di costoro, e mezzo in collera gli 
disse quanto costoro asserivano, e che potesse in contrario rispon- 
dere. Guardò costoro Michelagnolo da capo a piedi ben bene e 
poscia, in atto ammirativo ma senza alcuna alterazione, rivoltosi al 
Papa diede loro tal risposta: «Padre Santo, la risposta che io posso 
dare a questi tali è che costui vada a murare, questi a scarpellare, 
quest'altro a fare il legnaiuolo, e questi altri a fare chi una cosa e 
chi l’altra, propria del mestiere che esercitano, od almeno di quello 
al quale gli ho deputati, perché di ciò che ho in animo mai essi al- 
cuna cosa non sapranno, ciò portando il mio decoro. A Vostra San- 
tità dico che abbia di lor compassione, perché l’invidia è per gli 
uomini bassi una tentazion troppo grande». Questa savia risposta 
tanto piacque al Papa, che acquistò a Michelagnolo credito mag- 
giore, e gli fe’ d’indi in poi carezze grandi.* Ma poiché io non sono 
1. Cfr. SoPRANI-RATTI, pp. 125 sg. 2. Cfr. VASARI, 1568, II, p. 757 
[viI, pp. 232 sg.]: «Né fu tornato apena il Vasari a Roma che, innanzi che 
fussi il principio dell’anno 1551, la setta sangallesca aveva ordinato contro 
Michelagnolo un trattato, che il Papa dovessi fare congregazione in San 


Pietro e ragunare i fabricieri e tutti quegli che avevono la cura, per mo- 
strare con false calumnie a Sua Santità che Michelagnolo aveva guasto quel- 
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presente, potrete voi difendere questo passo, dicendo che questa 
arte si può imparare benissimo senza maestro, consistendo il suo 
studio prima sulla teorica, la quale per la più parte deriva dalla ma- 
tematica, dalla geometria, dall’aritmetica, dalla filosofia e da altre 
nobilissime discipline, le quali su i libri s'apprendono; e dipende 
il rimanente da una lunga osservazione sulle cose naturali, artifi- 
ziali, accidentali, corporee, incorporee, e dagli effetti e movimenti 
di qualunque cosa il mondo s’abbia.' Consiste poi nella pratica, 
la quale non nego che possa il maestro insegnare al discepolo nel- 
l’agevolargli molte cose co’ suoi avvertimenti, ma non già insegnar- 
gliene se egli non è atto ad impararle; e se sarà atto, né più né 
meno le imparerà da sé, osservando i modi tenuti dai valentuomini 
nelle opere loro: il che si scorge non meno che la mano degli 
scrittori ne’ loro caratteri.” 

È cosa chiarissima che, siccome nella poesia l’un poeta piglia ad 
imitare nello stile un altro che da lui non sia mai stato visto e co- 
nosciuto, e similmente un musico impara lo stile d’un altro solo 


la fabrica; perché, avendo egli già murato la nicchia del Re..., con giu- 
dizio debole avevano dato ad intendere al Cardinale Salviati vecchio et a 
Marcello Cervino, che fu poi papa, che San Piero rimaneva con poco lume. 
Là dove, ragunati tutti, il Papa disse a Michelagnolo che i deputati dice- 
vano che quella nicchia arebbe reso poco lume. Gli rispose: ‘Io vorrei 
sentire parlare questi deputati”. Il Cardinale Marcello rispose: ‘Sian 
noi”. Michelagnolo gli disse: ‘‘Monsignore, sopra queste finestre, nella 
volta che s’ha a fare di trevertini, ne va tre altre”’. ‘‘Voi non ce l’avete det- 
to”, disse il Cardinale; e Michelagnolo soggiunse: ‘Io non sono, né man- 
co voglio essere obligato a dirlo, né alla S. V., né a nessuno, quel che io 
debbo o voglio fare. L’ufizio vostro è di far venire danari et avere loro cura 
dai ladri; et a’ disegni della fabbrica ne avete a lasciare il carico a me”. 
E voltossi al Papa e disse: ‘‘Padre Santo, vedete quel che io guadagno, che 
se queste fatiche che io duro non mi giovano all’anima, io perdo tempo e 
l’opera”. Il Papa, che lo amava, gli messe le mani in su le spalle e disse: 
‘‘Voi guadagnate per l’anima e per il corpo, non dubitate”. E per aversegli 
saputo levare dinanzi, gli crebbe il Papa amore infinitamente. ..». Il 
Paggi traduce il passo vasariano a favore della distinzione delle competenze 
(cfr. BaroccHI, Vita di Michelangelo, 1v, p. 1583). 1. La scienza e l’espe- 
rienza hanno ormai superato l’apprendistato di bottega. È una conclusione 
che deriva dalle considerazioni sul rapporto .arte-scienza (cfr. pp. 66 sgg. 
di questo volume) e sulla posizione sociale dell’artista (cfr. la sezione VII 
di questo volume). Sul valore della teoria cfr. soprattutto Pino, p. 107, 
e R. ALBERTI, pp. 207 sg. 2. L’inclinazione naturale, essenziale per l’ar- 
tista (cfr. VARCHI, pp. 30 sg., Pino, p. 122, DOLCE, p. 186), determina an- 
che per il Paggi una libera esperienza conoscitiva che supera i limiti tem- 
porali e geografici di un apprendistato di bottega (cfr., per il VASARI, 
BaroccHI, Vita di Michelangelo, e BAROCCHI-BETTARINI, 1 e 11 Testo, indici 
Ss. v. natura). 
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collo spartire, dividere, osservare e formar regola sopra le sue com- 
posizioni; così un pittore, come giornalmente si vede, impara la 
maniera d’un altro, studiando le cose sue.! È ciò tanto chiaro che 
parmi non abbisognare d’esempi; pure alcuno ne addurrò. 

La pittura e la scultura sino a’ tempi nostri sono state distrutte 
più volte unitamente co’ maestri loro. Come dunque, se non si 
fossero potute imparare senza maestro, sarebbero a’ giorni nostri 
sapute? E ch'io dica il vero, non sì tosto si cominciarono in Roma 
a cavare dalla terra le sepolte statue antiche, che l’arte con esse a 
rinascere tornò, stante l’osservazione e studio che gli uomini sopra 
d’esse a farne intrapresero.” Così seguì della pittura per le disotter- 
rate pitture. Polidoro da Caravaggio fu prima lavorante di muratore, 
e da per sé, studiando le sculture antiche della Colonna Traiana, 
divenne stupendo nel lavorare a chiaroscuro.? Matteo Civitali luc- 
chese, dicono tutti che fu prima barbiere e che nell’età di quaranta 
e più anni buttò via le cesoie e i pettini e diessi a scarpellare marmi. 
E in Genova, nella cappella di S. Giovanni Batista, si vede in sei 
statue che egli vi fece s’egli avea potuto imparare da per sé.* Mi- 
chelangiolo diceva essere discepolo del Torso di Belvedere, sopra 
il quale manifestava d’aver fatto grande studio; ed in fatti dalle 
opere che fece diede a divedere di dire il vero.5 


1. Anche lo studio assume una nuova dimensione (si ricordino le indicazioni 
leonardesche per la educazione del pittore, cfr. la sezione VII di questa rac- 
colta) di fronte alla pratica. Cfr. Pino, p. 107, R. ALBERTI, p. 207. 2. Cfr. 
VASARI, Proemio della terza parte delle Vite, riprodotto nelle pp. 24 sgg. 
di questa raccolta, ma anche DOLCE, p. 176, GILIO, p. 22. 3. Cfr. VASARI, 
1550, pp.814 sg., VASARI, 1568, II, pp.197 sg. [v, pp.142 sg.]: « Costui venuto 
a Roma nel tempo che per Leone si fabbricavano le Loggie del palazzo del 
papa, con ordine di Raffaello da Urbino, portò lo schifo o vogliam dire 
vasoio pieno di calce ai maestri che muravano, insino a che fu di età di di- 
ciotto anni... Cominciarono [Polidoro e Maturino] sì a studiare le cose del- 
l’antichità di Roma, ch’eglino contraffacendo le cose di marmo antiche ne’ 
chiari e scuri loro, non restò vaso, statue, pili, storie, né cosa intera o rotta, 
ch’eglino non disegnassero, e di quella non si servissero ». 4. Cfr. SOPRANI- 
RATTI, I, p. 373: «Assai valente nella scultura fu il Civitali. Ma ciò che più 
fa stupore si è come egli giungesse a possederla sì bene, essendosi messo a 
studiarla in età già avanzata. Imperciocché, per quanto ho scorto da una 
lettera di Gio. Battista Paggi, si diede il Civitali alla scultura mentr’era ne’ 
quarant'anni e dopo avere fino a quel tempo esercitata l’arte del barbiere». 
5. Cfr. U. ALDRO[v]anDI, Delle statue antiche che per tutta Roma in diversi 
luoghi e case si veggono, in appendice a L. Mauro, Le antichità della città 
di Roma, Venezia 1556, p. 121: «È stato questo busto [il Torso] singular- 
mente lodato da Michelangelo»; LoMazzo, Trattato, p. 437: «Io non ho 
mai ritrovato che alcuno che abbi seguito l’orma o l’essempio di un altro, 
lo abbia potuto agguagliare, non che avvanzare. Michelangelo ne fa fede, 
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Ma, per finirla, a tutti costoro che vogliono che da un sol mae- 
stro s'impari, vorrei domandare perché facciano compra d’antichi 
rilievi, di buoni disegni ed ottime stampe, e se ciò facciano per 
istudio o per usanza. Ma forse per la poca cultura loro direbbono: 
«Per usanza e per ornamento»; e forse direbbero il vero, volendo 
dir bugia. Costoro vogliono coprire la malignità loro contro di me 
sotto sciocca coperta d’onor dell’arte, dicendo, dopo che uno sarà 
stato sette ovvero ott’'anni sotto un dato maestro, che egli sia esa- 
minato, e quando non venga ritrovato abile, sia accomodato per 
lavorante con alcun maestro. Hanno ragione, e lor perdono. Ma di- 
mando, se alcuno imparasse dentro un anno per grazia speciale 
ciò che un altro non potrà ottenere in sette, otto o 20 anni, a costui 
si deve ostare e contrariargli un dono a lui conceduto da Dio? 
E se uno impari da per sé senza maestro ciò che altri col favor del 
maestro non può ottenere, non è egli onesto, per zelo della profes- 
sione, far più conto di quello che di questo? Sarebbe cosa ottima, 
certo, il tor via da questo capitolo ciò che v’ha di maligno, e dire 
che sia approvato solamente colui che vien ritrovato sapiente all’e- 
same, e se diversamente, fosse mandato a lavorar per garzone. Ma 
sarebbe meglio che fosse data una vagliatina a tutti i vecchi e giovani, 
consoli e non consoli, acciò venissero i lavoranti a miglior mercato, 
perché m’immagino che ve ne sia carestia, e non può essere altri- 
menti, essendovi tanta dovizia di maestri. 

Al secondo capitolo, il quale vieta di tener più d’un garzone, 
rispondo: Questo capitolo è compatibile, perché si muove a smi- 
nuire il numero de’ goffi, parendo cosa inumana il vedere ogni pit- 
tore, anche dozzinale, tenere scorta di discepoli, la maggior parte 
poveracci, sprovveduti di lettere e di talenti, e che non per altro 
s’accomodano all’arte, se non per il fine di guadagnare; facendo 
poscia cose scellerate ed indegne per ottener quest’intento. Al 
parer mio è cosa necessaria lo scemar questa turba, ma la via im- 
maginata non, perché fra dieci o, per meglio dire, fra cento appena 
uno ne riesce valentuomo. Parrà necessario allevarne molti, perché 
pochi ne riescono; ma neppur questo è sano consiglio, perché se i 
rimanenti, che non vanno innanzi, sono assai, bisogna dunque 


il quale non è mai potuto aggiungere alla bellezza del torso d’Ercole [di] 
Apollonio Ateniese, che si trova in Belvedere in Roma, che fu da lui con- 
tinovamente seguitato . ..». 1. Cfr. SOPRANI-RATTI, I, p. 126, citato alle 
PP. 214 SEg. 
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trovare il modo di erudirne pochi e buoni; e giacché non si possono 
conoscere a prima vista (cosa che anche talvolta dalla sola fisono- 
mia riuscirebbe), converrà non accettar per discepoli che figliuoli 
di cittadini di condizione onesta, benestanti di fortune, e nobili, se 
fia possibile. Costoro per lo più, per la buona creanza ed educazio- 
ne loro, sono più docili e idonei degli altri, e di più speculativo 
ingegno; onde non se ne potrebbe aspettare se non buona riuscita. 
Si moverebbero per stimolo d’onore, e non di guadagno; avrebbero 
l’ornamento delle lettere e delle buone discipline, troppo necessarie 
a’ pittori; e sarebbero finalmente atti a ritornare questa nobilissima 
professione nella sua grandezza primiera.’ 

Dirà taluno che, così facendosi, presto presto ella si spegnerebbe, 
perché non si vede che i cittadini nostri inclinino ad un’arte da loro 
poco apprezzata. Rispondo che infiniti non la stimano, perché non 
la conoscono; molti la conoscono, ma non la degnano, per la bassa 
qualità di chi l’esercita, essendo talvolta persone, quantunque col- 
me di virtù, povere di vestimenti e perciò schifate: non che i panni 
accrescano punto o scemino i talenti, ma il rispetto del terzo fa che 
così si faccia.® Confesso che per qualche tempo gli artefici scemereb- 
bero, ma non l’arte; ma non dubito poi punto che, mancata tanta 
gentaglia, non cominciassero i più onorevoli cittadini ad impiegarvi 
volonterosamente i loro figliuoli: cosa che sarebbe un risuscita- 
mento. Non si risana mai un membro infetto, se prima l’avveduto 
chirurgo non ne rimove la parte guasta, la quale impedisce che la 
carne sana nuovamente cresca; soleva dire il gran Michelangelo 
ch'era nobile, e prendeva gran compassione di quest'arte tanto 
bella e nobile, cascata in mano della bassa plebe per poco accorgi- 
mento delle persone nobili; e diceva il vero. Ma sia detto abbastanza 
su ciò, ché io non voglio far il pedante a costoro e insegnar loro nuo- 
vi capitoli; cosa che pur sanno, od almeno ostentano sapere da loro. 

AI capitolo vigesimo quarto, il quale proibisce a’ forestieri il po- 
ter venire, rispondo che la paura è una pazza cosa per relazione di 
chi l’ha provata. Maometto, conoscendo, come astuto, la debolezza 
della legge sua, proibì che non se ne dovesse disputare, ma con l’ar- 


1. Cfr. le osservazioni sul pittore di LronarDO, ff. 31 sgg., e del Pi- 
NO, pp. 133 Sgg. 2. Sui vestimenti del pittore cfr. LEONARDO, f. 20v., PINO, 
p. 137. 3.IlPaggi probabilmente ricorda aneddoti michelangioleschi, co- 
me quello delle pecore e dei buoi che non intendono l’arte, o come quello 
del pittore che aveva dipinto bene un bue (cfr. BaroccHI, Vita di Miche- 
langelo, 1, p.83, III, pp. 1446 sg.; 1, p. 128, II, p. 396, INI, p. 446, IV, p.2II1). 


GIOVANNI BATTISTA PAGGI 213 


mi si difendesse ed ampliasse. Mostrava ben paura di perdere nelle 
dispute, ma almanco si confortava di vincere con l’armi. Costoro 
mostrano ben paura e viltà grande, non volendo né combattere, 
né essere combattuti dal paragone delle opere altrui e non volere 
che alcuno con loro venga a cimento; così s’armano di questo scudo, 
che chi vorrà venire, sarà goffo e non farà loro guerra; e chi sarà 
valentuomo, non vi capiterà, ed eccoli al sicuro. Il Principe Doria 
vecchio, per adornare di belle pitture e sculture il suo palazzo e la 
chiesa di S. Matteo, fece venire Pordenone, Perino, Mecherino ed 
altri eccellenti pittori;' fr. Gio. Angelo, Silvio da Fiesole,” ambi- 
due eccellenti scultori, ed altri degni soggetti, non perdonando a 
spesa per ottenerli, siccome a risparmio non guardò per condurvi 
anche il Bandinelli. Ora, se tornasse oggi capriccio ad un altro 
signore di chiamarvi il Baroccio, il Tintoretto, il Zuccheri, Bas- 
sano, Muziano e Passarotto, e molti altri qui in Firenze ed altrove 
celebrati e valenti, saranno dunque astretti ad esserne esaminati 
così vilmente? E se agli esaminatori parrà, saranno astretti ad ac- 
comodarsi con loro per lavoranti? Veramente è una gran disgrazia 
che tanti valentuomini, che oggi fioriscono, non abbiano saputo es- 
servi costà professori di tanta scienza e di tanto accorgimento, per- 
ché in tal caso sarebbero corsi come pazzi a Genova a bere ad un 
fonte sì amplo di tanta sapienza. 

Per quel che riguarda il vigesimo capitolo, che non vuole che 
s’introducano tavole forestiere, risponderò brevemente. I prìncipi 
e le repubbliche proibiscono l’introduzione di quelle cose che sono 
il sostentamento de’ poveri, come, per esempio, delle drapperie di 
seta e di lana in Firenze, che è bene vietarne l’introduzione di 
forestiere per benefizio pubblico, acciò non ne patisca l’universa- 
le.t Ma che tornerebbe all’universale d'un popolo che [non] fossero 


1. Cfr. VASARI, 1550, p. 793, VASARI, 1568, II, pp. 187 sg., 361 sgg., 379 [Y, 
pp. 117 sg., 612, 616, 649]. 2. Cfr. VASARI, 1550, pp. 930 sg., VASARI, 1568, 
II, pp. 109 sg., 361 sg., 615 sgg. [rv, pp. 483 sg., v, p. 613, vI, pp. 643 sgg.]. 
3. Cfr. VASARI, 1568, IT, pp. 433 sg. [VI, pp.154,157]. 4. Cfr. SOPRANI-RAT- 
TI, I, p. 125 nota a: «Anche all’introdur tavole dipinte fuor di città provvede- 
va un di cotesti capitoli; perocché l’arte non dovea riceverle, se prima non 
erano da essa esaminate e giudicate degne o d’essere introdotte, se buone 
(sempre però pagando dazio a’ Consoli), o d’essere escluse oppur condan- 
nate, qualora fossero state ritrovate difettuose. Capitolo (come obbiettava 
il Paggi) più pregiudiziale a’ pittori della nazione che alle pitture straniere; 
poiché (soggiungeva) per toglier via le difettuose pitture della città e per 
impedirne l’aggiunta di altre, sarebbe abbisognato che i Consoli prima 
avessero dato fuoco alle loro, e poi a sé stessi». 


214 III - LE ARTI 


introdotti quadri forestieri, e perciò fare tanto schiamazzo a torno? 
anzi dico che tornerebbe ciò in pregiudizio della città riguardo all’or- 
namento, perché non più si cercherebbero le tavole di tanti insigni 
maestri, che sono il principale ornamento de’ più sontuosi palazzi. E 
se dicessero i pittori che non vogliono proibire, ma vogliono che sia 
loro dimandata licenza, possono far conto d’averla data; e se non la 
vogliono concedere, né noi vogliamo prenderla potendo, perché non è 
né onesto né ragionevole che un galantuomo di costì, per buona opi- 
nione che abbia di me, se vorrà commettermi una tavola, come gior- 
nalmente mi siegue, egli sia astretto a comparire dinanzi a’ Consoli 
per la licenza, la quale gli sarà forse data quando non aspirino essi 
a una tal opera o non abbiano interesse con chi v’aspira; ma non la 
daranno però se sia il contrario, come per lo più succede, non già 
per desiderio d’onore, ma per ingordigia di guadagno: poiché, come 
sanno che v’è alcun’opera da fare, fanno tutti gli sforzi per otte- 
nerla, s'è vero quanto mi vien detto. Studino adunque, studino, 
poveretti, e guardino d'esser tali che i cittadini non sien costretti 
di mandar qua e là per pitture. Imitino il Cambiaso buona memo- 
ria, le cui pitture soddisfacevano i cittadini e gli esteri, che tuttavia 
sue pitture ricercano; e quando saranno giunti a questo segno, il 
che non sarà sì presto, non li caderan più per la mente pensieri 
sì stolti e sì sciocchi. 

Bastivi ciò per ora intorno a questi quattro capitoli, che mi sem- 
brano i più importanti e i meno ragionevoli. State sano. 

Firenze, ec. 

* 


«Quanto amato e desiderato era il Paggi [Giovanni Battista] dalle nazioni 
straniere, altrettanto era in patria malveduto da coloro che, non per gloria, 
ma per vile guadagno, la pittura esercitavano. Eglino soffrir non poteano 
che un gentiluomo fosse pervenuto al sommo dell’estimazione e del vanto 
in una professione, dalla quale vi traevano il proprio sostentamento; ed at- 
tribuendo a lor pregiudizio i buoni progressi del Paggi e temendo che, 
tornato lui a Genova, troppo avessero a scapitarne le loro avventure, im- 
maginarono un mezzo da far ch’egli non si curasse più di pittura. [125] Il 
mezzo che immaginarono fu di far computare la pittura stessa fra le arti 
vili e meccaniche, pensando essi con ciò che il Paggi, per non macchiare 
la sua nobiltà, si sarebbe vergognato d’esercitarla. S’unì per tanto la mag- 
gior parte de’ pittori, i quali tutti d'accordo misero in comparsa certi an- 
tichi capitoli, sotto la cui soggezione insieme co’ doratori erano vivuti i 
pittori nel tempo che in Genova cominciò la pittura a rinnovellarsi. 
Molti erano i menzionati capitoli: ma due fra gli altri eran quelli che al- 
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l’interno della pittorica ciurmaglia assai ben s’affacevano. Il contenuto di 
uno di essi era che, quando ad un pittore soprabbondate fossero le commis- 
sioni, dovesse distribuirle a’ pittori disoccupati; l’altro intimava che non 
potesse liberamente esercitar la pittura chi per lo spazio di sette anni non 
avesse servito di garzone a qualche maestro. Amendue questi capitoli pareva 
loro che ostassero quanto bastava al Paggi, e per ristringergli le commis- 
sioni e forse anche per istrappargli di mano i pennelli, mentre egli non 
potea dire d’avere appresa la dottrina da alcun maestro. Fin qui parea loro 
d’avere la vittoria in pugno, e siccome con dispiacere sentivano che il Paggi, 
abitando tuttavia in Firenze, proseguisse a ricevere commissioni di tavole 
da Genova, così proccurarono d’ottenere che vietato fosse a’ nobili il dipin- 
gere, soggettando onninamente l’arte a’ Consoli a guisa delle meccaniche. 
Stesi adunque cotesti ignominiosi capitoli, parti vilissimi dell’invidia e del- 
l’interesse ; affinché rimanessero convalidati, li presentarono al Serenissimo 
Senato con una supplica colorita di apparente zelo pe’ vantaggi dell’arte, 
ma veracemente per ottener con false rappresentanze la confermazione a’ 
maliziosi loro trattati. E l’avrebber ottenuta, se opposto [126] virilmente 
non vi si fosse il Dottor Girolamo, fratello di questo Paggi [cioè di Giovanni 
Battista}; il qual Girolamo in compagnia d’alcuni altri pittori contrastò 
contro alla pittorica plebaglia e con forte aringa, fatta alla presenza de’ 
Signori Deputati, chiaro dimostrò i notabili pregiudizi che da quella rifor- 
mazione sarebbero provenuti alla pittura; onde ne riportò favorevol sen- 
tenza e que’ capitoli serviron solo pe’ doratori e pittori dozzinali che avessero 
tenuta aperta bottega. 

Non istette però Girolamo Paggi lungo tempo al possedimento di questa 
vittoria, che dal valore del fratello gli era stata acquistata. Perciocché, mal 
soffrendo alcuni pittoruzzi che tra pittore e pittore vi fosse differenza e che 
alcuni liberi ed altri schiavi dovessero restarsi, dissero essersi sentenziato 
contra ogni diritto e senza il consenso di molti degl’interessati, e perciò 
rinnovarono al Serenissimo Senato l’istanza, dal quale fu nuovamente po- 
sta ad esame la causa. E quei Deputati, inclinando al parere de’ pittori 
plebei (senza però che il Senato vi concorresse), erano in procinto di sen- 
tenziare a loro favore; ma risentite anche le parti, e meglio considerati i 
meriti della ragione, con nuovo voto dichiararono esser la pittura nobilis- 
sima professione e non doversi accomunare coll’arte de’ doratori. Tal fu 
l'onore, che da sì buon successo, mercé principalmente de’ due fratelli 
Paggi, n’arrivò alla pittura, che lo stesso Rubens dimorante in Anversa, 
vedendo attribuirsi a viltà ad un povero giovane cavaliere l’esercitar questa 
professione per suo sostentamento, chiese l’anno 1613 qua ad essi [127] co- 
pia delle ragioni prodotte nella riferita causa e dell’ottenuta dichiarazione, 
e con quelle e con questa difese il suo concittadino. 

[126 nota a} Sulla prefata controversia furono dal Serenissimo Senato 
deputati i MM. Padri del Comune, acciocché vedessero e riferissero. Que- 
sti, poiché ebbero letti ed esaminati i vilissimi capitoli de’ meccanici pittori 
ed udite le gagliarde opposizioni di Girolamo Paggi (aiutato in ciò dal fra- 
tello per lettere e dalle sagge direzioni di Cesare Corte e di Lodisio de’ Lo- 
renzi, signore ben dotto e che della pittura assai dilettavasi); il dì ro d’ot- 
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tobre dell’anno 1590 dichiararono con loro relazione, o sia voto informativo, 
valer que’ capitoli soltanto pe’ doratori e doversene esentare affatto i pit- 
tori, come professori di vera arte liberale. Stimo a proposito trascriver ap- 
puntino la medesima relazione . .. insieme all’approvazione del Serenis- 
simo Senato; il tutto fedelmente estratto dall’autentico originale. 

[136] MDLXXXX die Mercurii X Octobris in vesperis in camera 2?. 
Multum Magnifici et Praestantissimi Patres Communis, Conservatores 
patrimonii Serenissimae Reipublicae Genuensis, in quarto et legitimo nu- 
mero congregati absente M.D. Antonio Laumellino reliquo collega, visa 
supplicatione praesentata una cum capitulis sub ea et rescripto Serenissimi 
Senatus per D. Baptistam Castelium miniatorem et Joannem Baptistam 
Brignolem, consules pictorum, et auditis pluries antehac inter caeteros 
opponentes Magnifico Hieronymo Paggio, Caesare Curte et Lodisio de 
Laurentiis, artis picturae studiosis ipsique operam dantibus, dicentibus 
capitula praedicta non esse dictis consulibus concedenda, tanquam damnum 
publicum respicientia, cum maxime velint huiusmodi legibus artem ipsam 
obstringere, quae ubique gentium legibus libera atque soluta sustinetur; 
quippe quae sit ex septem liberalibus artibus et per se ipsa nobilissima, ut 
ex eo constat, quod principes viri atque adeo reges studiosi arti ipsi operam 
impendunt. Hinc enim fieret, ut multi acri ingenio praediti, laudis et glo- 
riae potius desiderio adacti quam quaestus cupiditate impulsi, alacri animo 
sedulam operam huic arti navantes, animo conciderent studiumque ipsum 
remitterent atque adeo deponerent, qui alioqui et honorem sibi et gloriam 
parerent, et patriae ornamentum et commodum afferrent, ut nonnullis ab 
hinc annis id fieri coeptum videtur. Et propterea petentibus ipsos consules 
una cum dictis capitulis ac supplicatione repelli, et permitti artem ipsam 
a quibusvis omnibus libere exerceri, nullis capitulis nullisve legibus 
astrictis: hoc enim pacto fiet, ut civitas nostra clarius aliquando pictoribus 
floreat ipsa, nec opus sit semper eosdem aliunde petere. Et auditis contra 
dictis consulibus et cum eis nonnullis aliis pictoribus, dicentibus eamdem 
picturae artem, sicut caeterae omnes, hac in urbe certis ab Rempublicam 
administrantibus acceptis legibus, innumeris abhinc annis adstrictam sem- 
per fuisse, legesque ipsas adhuc vigere, ipsisque optime caveri, ne quis 
Genuensis civis, neve districtualis, nec itidem alienigena, possit hanc ar- 
tem exercere, nisi eam prius discat, ipsique serviat sub aliquo magistro- 
rum ipsius tempus ab [137] iisdem legibus praescriptum, aut eam emat et 
alia omnia praestet, quae in eis continentur, cum a superioribus bene 
cognitum sit aegerrime fieri posse ut legibus soluta recte regi et admini- 
strari possit; quae leges cum humana omnia, tum coelestia ipsa et regunt 
et moderantur. Et cum ea ita se habeant, iniquum sibi videri ut iidem op- 
ponentes conentur leges dictae artis subvertere in damnum hominum 
ipsius et in praeiudicium etiam publicae utilitatis; cum a iustitia alienum 
sit, ipsos legibus obstrictos, illos vero omnino solutos ipsam artem exercere. 
Et proinde petentibus dictos opponentes reiici, atque capitula praesentata 
sibi concedi, aut prout extant, aut correcta, aut moderata, ut et ipsius artis 
et publicae utilitatis rationibus ipsis PP. Praestantissimis expedire vide- 
bitur. Et audito rursus Magnifico Hieronymo Paggio comparente, suo et 
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nomine caeterorum omnium opponentium, dicentem se esse contentum et 
assentiri ut supplicatum dictorum consulum provideatur, quemadmodum 
inferius dicetur, dictis consulibus praesentibus et huiusmodi provisioni 
acquiescentibus ac ipsam etiam petentibus; visis et inspectis ac diligenter 
consideratis capitulis praedictis, ac etiam legibus et ordinibus veteribus 
dictae artis, examinato diu negotio, ac satis discusso et sub calculorum iu- 
dicium deducto omni meliori modo, 2?. 

Existimantes optime consultum fore tum rationibus artis praedictae, 
tum etiam publicae utilitati, si ad supplicationem praedictam decernatur, 
ut inferius dicetur, suis DD. Serenissimis referunt se esse huius sententiae: 
ut ex capitulis superius requisitis consulibus et hominibus dictae artis con- 
cedi possit capitula subsequentia tantum, quae sunt numero triginta unum, 
partim moderata et correcta, ut in eis respective legitur et continetur, cum 
eo quod caetera alia capitula, leges et decreta dictae artis, in eo ubi prae- 
sentibus obstant et adversantur, omnino revocentur et irrita fiant et solum- 
modo valeant ac teneant ea in re praesentia capitula ... Excipientes omnino 
ac excludentes omnino ab observatione [138] dictorum capitulorum, legum 
et decretorum omnes et singulos pictores, tam praesentes quam futuros, qui 
apothecam artis picturae apertam non tenuerint, qui artem ipsam libere 
hoc modo exercere possint, absque eo quod quidquam subiaceant dictis 
legibus, capitulis et decretis; hac tamen adiecta conditione, quod ipsi tales 
excepti et exclusi, et laboratores ac pueri eorum, non possint nec debeant 
aliquod opus inaurare; quod si secus fecerint, dent in poenam unusquisque, 
quoties contra fecerit, libras vigintiquinque Camerae praefatorum Prae- 
stantissimorum DD. Patrum Communis ex nunc applicatas. Declarantes 
ius et facultatem ipsam inaurandi spectare dumtaxat et pertinere illis, qui 
apothecam eiusdem artis apertam tenuerint et aliis quidem in matricula 
descriptis; et permittentes ac concedentes [dictis exceptis ac exclusis] 
pictoribus, qui forte vellent sub dictis legibus ac capitulis vivere, ut id 
facere valeant, absque eo quod prohiberi possint ab iisdem, qui apothecam 
apertam tenuerint, modo tamen se describi curent in dictam matriculam; 
et haec in dispositionem capitulorum, legum et decretorum dictae artis 
omnino observent». (Traduzione: «1590, mercoledì Io ottobre, di sera, 
nella Camera seconda. I molto magnifici ed eminenti Padri del Comune, 
conservatori del patrimonio della Serenissima Repubblica di Genova, riu- 
niti nel numero legale di quattro, assente il quinto collega M. Sig. Antonio 
Lomellino, vista la supplica presentata, con gli allegati capitoli e il rescritto 
del Serenissimo Senato, dal Sig. Battista Castello miniatore e da Giovanni 
Battista Brignole, consoli dei pittori, e uditi prima più volte, tra gli altri 
opponenti, il M. Girolamo Paggi, Cesare Corte e Lodisio de’ Lorenzi, stu- 
diosi e praticanti l’arte della pittura, i quali affermano che i predetti ca- 
pitoli non siano da concedere ai detti consoli, come provocanti un danno 
pubblico in quanto rivolti a opprimere con tali leggi quell’arte che dapper- 
tutto fiorisce libera e sciolta da leggi, essendo una delle sette arti liberali e 
di per sé stessa nobilissima, come consta dal fatto che la studiano e la pra- 
ticano prìncipi e perfino re. Di qui infatti potrebbe nascere che molte 
persone di acuto ingegno, mosse da desiderio di lode e di gloria piuttosto 
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che di guadagni e applicantisi alacremente e assiduamente a questa arte, 
se ne scoraggiassero e ne rallentassero e addirittura abbandonassero quello 
studio, con cui altrimenti potrebbero procurare onore e fama a sé stessi, 
e ornamento e utile alla patria, come da qualche anno sembra siasi co- 
minciato a fare. E perciò chiedendo che gli stessi consoli siano respinti 
insieme coi detti capitoli e con la detta supplica, e che si conceda che 
l’arte sia esercitata da chicchessia liberamente, senza alcun vincolo di 
capitoli o di leggi; condizione imprescindibile a che la nostra stessa città 
fiorisca un giorno più gloriosamente di propri pittori e non séguiti a doverli 
chiamare sempre dal di fuori. E uditi in contrario i detti consoli, e con essi 
alcuni altri pittori, che dicono che anche l’arte della pittura, come tutte 
le altre, è sempre stata vincolata in questa città, da moltissimi anni, da 
precise leggi accettate dagli amministratori della Repubblica, e che quelie 
medesime leggi vigono ancora e costituiscono un’ottima garanzia che nes- 
sun cittadino di Genova, né del distretto, né forestiero, eserciti quest'arte 
senza averla prima imparata e senza averla servita sotto un maestro per il 
tempo prescritto dalle stesse leggi, oppure la acquisti e fornisca tutte le altre 
prestazioni da quelle previste, giacché i superiori sanno perfettamente che 
essa non può essere ben retta e ben amministrata al di fuori delle leggi, 
le quali reggono e moderano tanto le cose umane quanto quelle del cielo. 
E, stando così le cose, sembra loro ingiusto che gli opponenti si sforzino 
di sovvertire le leggi della sopradetta arte a danno- dei suoi stessi cultori e 
a pregiudizio anche della utilità pubblica, essendo alieno da ogni giustizia 
che esercitino l’arte, sciolti da ogni vincolo, proprio coloro che sono sog- 
getti alle sue leggi. Chiedono essi perciò che gli opponenti siano respinti e 
che i tapitoli presentati vengano concessi, o nello stato presente o corretti 
o temperati, come agli stessi eminenti Padri sembri più conveniente e alla 
stessa arte e all’utilità pubblica. E udito di nuovo il Magnifico Girolamo 
Paggi comparente e dichiarante a nome suo e di tutti gli altri opponenti 
di essere soddisfatto e assentire che sia provveduto alla richiesta dei 
detti consoli come sarà detto più avanti, presenti i detti consoli e acquie- 
scenti a un siffatto provvedimento, da loro stessi invocato; veduti, osservati 
e diligentemente considerati i predetti capitoli e anche le leggi e gli ordini 
antichi dell’arte, esaminata a lungo la controversia e largamente discussala 
e messala regolarmente ai voti, nella Camera seconda. 

Reputando che si sarebbe ottimamente provveduto tanto alle ragioni 
della predetta arte che alla pubblica utilità, decidendo sulla predetta sup- 
plica nel modo che sarà detto più avanti, i Padri del Comune riferiscono ai 
Signori Serenissimi di essere del seguente parere: che dei capitoli sopra esa- 
minati si possano concedere ai consoli e membri di detta arte soltanto i ca- 
pitoli seguenti, che sono in tutto trent’uno, parzialmente temperati e cor- 
retti nel modo che in essi rispettivamente si legge ed è contenuto, con 
questo: che gli altri capitoli, leggi e decreti della detta arte, laddove ostino 
e contrastino coi presenti, siano del tutto revocati e annullati, e valgano e 
vigano in materia soltanto i capitoli presenti... Eccettuando ed esclu- 
dendo del tutto dalla osservanza dei detti capitoli, leggi e decreti, tutti e 
singoli i pittori, tanto presenti che futuri, i quali non abbiano tenuto bot- 
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tega aperta di pittura, sì che possano esercitare la stessa arte liberamente, 
senza soggiacere in alcunché alle dette leggi, capitoli e decreti; aggiungendo 
tuttavia la condizione che gli stessi eccettuati ed esclusi, e i loro lavoranti e 
garzoni, non possano né debbano fare opera di doratura, e, se la facciano, 
ognuno paghi, per ogni contravvenzione, una multa di lire venticinque, 
applicate fin da ora alla Camera dei predetti eminenti signori Padri del 
Comune. Dichiarando che il diritto e la facoltà stessa di dorare spetti e 
appartenga soltanto a coloro che abbiano tenuto bottega aperta della stessa 
arte ed agli altri segnati nella matricola; e permettendo e concedendo ai 
detti pittori eccettuati ed esclusi, che per caso volessero vivere sotto le 
dette leggi e capitoli, di poterlo fare senza venirne impediti da coloro che 
abbiano tenuto bottega aperta, purché tuttavia curino di iscriversi nella detta 
matricola ed osservino tutto ciò secondo i capitoli, leggi e decreti di det- 


ta arte»). 


IV 
PITTURA . SCULTURA - POESIA . MUSICA 


Il rapporto poesia-pittura-musica, fondamentale anche nella trat- 
tatistica figurativa del Cinquecento, ci ha indotto ad una vasta 
rassegna di scritti di artisti, letterati, filosofi, religiosi, musicisti 
con la quale fosse possibile ricuperare, nell’arco del secolo, l’evo- 
luzione di filoni culturali diversi, anche se fondati sulle stesse 
fonti arcaiche (Aristotele, Orazio, Plutarco ecc.). 

A confronto diretto coi contemporanei la eccezionale ricerca lin- 
guistica di Leonardo appare ancor più sorprendente. Come già a 
proposito del rapporto arte-scienza, il Vinci ha la forza di contrap- 
porsi, grazie ad una ben consapevole esperienza, a tutti i topoî 
della tradizione. L'occhio, ad esempio, da ciceroniana «finestra 
dell'animo» diviene il migliore strumento di conoscenza, subor- 
dinante più scienze, mentre la parola, finora accreditata dal par- 
ziale favore dei letterati, risulta subordinata agli argomenti pre- 
scelti dallo scrittore. La pittura «poesia muta» (a detta di Simo- 
nide, per testimonianza di Plutarco) viene a far pendant, in acce- 
zione negativa, alla poesia «pittura cieca» e ristabilisce, in questo 
senso, un giusto equilibrio. Ma di fronte alla sintesi, alla univer- 
salità del linguaggio pittorico il poeta non può valersi che di pa- 
role, il cui ritmo espressivo è più lento, meno efficace e meno com- 
prensibile. Solo la musica può gareggiare con la simultaneità della 
proporzione armonica della pittura, ma la sua labile durata non può 
competere con quella dell’altra. La «virtù visiva» assume in tal 
modo una rivoluzionaria positività, che i contemporanei, in preva- 
lenza letterati, non compresero. 

La dotta cultura padovana suggerisce a Pomponio Gaurico di ri- 
prendere nel suo De Sculptura (1504) il tradizionale paragone tra 
le lettere e le arti (le «parole» e l’«udito » delle prime si affrontano 
alle «cose» e alla «vista» delle seconde), la definizione di Simo- 
nide, la oraziana superiorità della vista rispetto all’udito, e di insi- 
stere su autorevoli testimonianze pliniane e sul Yyp&get quale 
origine comune delle lettere e delle arti (Decembrio). 

Pietro Aretino gode a sfruttare, anche a proprio favore, questo 
argomento: se paragona la scrittura del Giovio alla pittura di Mi- 
chelangelo, giustifica anche la monotonia della sua Vita di Caterina 
vergine, argomentando da una ipotetica composizione sacra del 
Buonarroti, con quella vena del paradosso che corre il suo episto- 
lario. Più seriamente il platonico e oraziano Mario Equicola si 
propone di rialzare le sorti della poesia: pur ammettendo la uni- 
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versalità e comunicatività della pittura e l’affinità, testimone Orazio, 
tra la imitazione delle due arti, egli vede nella pittura una fatica 
corporale maggiore, una minore attività mentale e una fragilità 
che la degradano. 

Per il padovano Sperone Speroni la pittura offre invece buoni 
paralleli con l’oratoria, che più gli sta a cuore. I colori dell’erba 
sono come le parole che nascono sulla bocca del volgo; il gramma- 
tico è come il fante del pittore; il pennello può paragonarsi alla 
lingua dell’oratore, e pittura, poesia e oratoria possono in egual 
grado, con le loro varie immagini, commuovere e dilettare. 

L'esperienza filosofica e letteraria induce Benedetto Varchi ad 
una presa di posizione più impegnativa. Nella Disputa terza della 
sua Lezione sulla maggioranza delle arti, letta all'Accademia Fio- 
rentina nel 1547, egli anzitutto assicura gli uditori sulla identità 
(aristotelica) della imitazione pittorica e poetica, sulla natura (sem- 
pre aristotelica) della poesia («quello che fa il poeta è il modo dello 
scrivere poeticamente»), poi procede per distinzioni categoriali (i 
poeti esprimono meglio « il di dentro», cioè i concetti e le passioni 
dell'animo, i pittori «il di fuori», cioè le fattezze) che richiedono 
suffragi aulici come quelli di Cicerone, di Valerio Massimo e del- 
l'immancabile Plinio, attraverso il quale si insinua quel principio 
di «discrezione» che condivide gli ideali classicistici di un Casti- 
glione e di un Dolce. Il discorso si conclude esemplificando l’in- 
fluenza dei poeti sui pittori con casi pliniani e moderni; tra questi 
ultimi Michelangelo e Dante rivelano la loro affinità nella Madonna 
e nelle Allegorie della Sagrestia Nuova, e soprattutto nel Giudizio 
Finale, e il confronto, sia pure prevalentemente tematico, sottin- 
tende un giudizio di qualità che avrà sviluppi ulteriori. 

Michelangelo fu certo, anche per il rapporto pittura-poesia- 
musica, un punto di riferimento essenziale, dal momento in cui 
la sua eccellenza implicò la negazione di quei princìpi oraziani e 
aristotelici di decoro e di convenienza che proprio i cultori della 
poesia avevano venerato. Ma gli ammiratori del Buonarroti, fatta 
eccezione per il Vasari, non lo capirono. Il portoghese Francesco 
d’Olanda, ad esempio, nei suoi Dialoghi romani insiste in modo 
tradizionale, invocando Quintiliano e gli Egizi, sulla conformità 
della poesia alla pittura; Virgilio, Lucano, Ovidio, Tibullo, Ca- 
tullo, Properzio e Marziale divengono tutti pittori, mentre — solo in 
questo d'accordo con Leonardo - si insiste sulla sintesi e sulla co- 
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municatività della pittura; e il verso oraziano «Pictoribus atque 
poétis ...» è inteso come un riconoscimento per i pittori, liberi di 
affrontare il chimerico e le grottesche, purché rispettino la conve- 
nienza di luogo. Concetti tutti che esulano dalla problematica 
michelangiolesca e rivelano nello scrittore un ingenuo provincia- 
lismo. Lo stesso vale per Giovambattista Gelli, che nelle Letture 
sopra la Commedia di Dante insiste sulla affinità tra Dante e Miche- 
langelo, la cui pittura contrappone a quella «fiandresca», mentre 
nella Lezione decima, tenuta all'Accademia Fiorentina, sostiene 
la nobiltà della pittura sulla base di autorità antiche (Plinio, Mar- 
ziale, Aulo Gellio) e si rimette alle categorie varchiane. 

Dai censori del Buonarroti l’entità del suo individualismo rivo- 
luzionario emerge con ben altra evidenza. La polemica sul Giudizio 
Finale nasce, oltre che da preoccupazioni morali (si ricordino le 
riserve di un Nino Sernini o di un Miniato Pitti), dalla contami- 
nazione dei generi letterari, messa in luce da Pietro Aretino nella 
sua lettera diffamatoria del novembre 1545: 


Se non fusse cosa nefanda lo introdurre de la similitudine, mi vanterei 
di bontade nel trattato della Nanna, preponendo il savio mio avedimento 
a la indiscreta vostra conscienza, avenga che io in materia lasciva et impu- 
dica non pure uso parole avertite e costumate, ma favello con detti irre- 
prensibili e casti, e voi nel suggetto di sì alta istoria mostrate gli angeli e i 
santi, questi senza veruna terrena onestà, e quegli privi d’ogni celeste or- 
namento. 


Su questa via lo segue tra gli altri Bernardino Cirillo, che in 
una lettera del 1549 pone sullo stesso piano le contemporanee 
licenze della musica sacra e quelle dell’affresco sulla parete più 
importante della Cappella Sistina. 

Il «non-letterato» Vasari non aderisce a giudizi del genere. Per 
lui artista e critico l’ut pictura poésis può avere un senso solo stili- 
stico (nel 1550 propone il parallelo Dosso: Ariosto) e Michelangelo 
non può essere censurato per la sua assolutezza creativa. In tal 
modo le Vite torrentiniane inasprirono la polemica michelangio- 
lesca. Gli avversari fecero del defunto Raffaello il protettore delle 
loro idealità classicistiche, appellandosi alle poetiche letterarie con- 
temporanee. Non per nulla Lodovico Dolce nel suo Dialogo del 
1557 estende - secondo una tradizione riemergente, per esempio, 
nel Daniello e nel Segni — l’identità di pittura e poesia dai poeti agli 
scrittori in genere e, ciò che è più importante, con aspirazioni 
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sempre più enciclopediche proclama il letterato ottimo giudice di 
pittura (Blunt, Hauser). È nella invenzione che il Dolce concentra, 
per evidente opposizione agli eccessi di Michelangelo e dei ma- 
nieristi, le sue maggiori esigenze puristiche, quando raccomanda al 
pittore la conoscenza delle lettere e della storia, il rispetto dell’or- 
dine e della convenevolezza, e una idealizzazione naturalistica che 
può prendere a modello l’Alcina ariostesca; o quando affronta, 
secondo i princìpi della tradizione oratoria e poetica, il problema 
degli affetti (Lee) citando Orazio, Dante e Ariosto, e conferma 
l’utile scambio di invenzioni tra poeti e pittori con l'esempio della 
Rossana e della Galatea di Raffaello. 

Tutto ciò non bastava agli ecclesiastici italiani, alla cui iniziativa 
specifica il Concilio Tridentino, nella sua Sessione XXV ed ultima 
del 3-4 dicembre 1563, affidò l’imprimatur delle immagini sacre 
e la loro disciplina. Sorse allora la preoccupazione di una politica 
figurativa, la quale in Italia si trovò a combattere non con le ne- 
gazioni luterane o calviniste, ma con le «licenze» dei manieristi e 
soprattutto del loro iniziatore e responsabile, già identificato dai 
classicisti col «terribile» Michelangelo. Occorreva anzitutto ac- 
certare lo statu quo. Lo fece con molta chiarezza l’ecclesiastico fa- 
brianese Giovanni Andrea Gilio, che già nel Trattato de la emu- 
lazione che il Demonio ha fatto a Dio ne l'adorazione, ne’ sacrificii e 
ne le altre cose appartenenti alla divinità (Venezia 1550), cioè contro 
le immagini idolatriche e a favore delle vere, aveva mostrato di pa- 
droneggiare il metodo dell’argomentazione teologica. Nel 1564 il 
Gilio pubblica Due Dialogi, nel primo dei quali si rivela aperto alla 
problematica letteraria in senso sociale, delineando la figura e il 
costume dell’ideale letterato di corte, nel secondo affronta « gli errori 
‘de’ pittori circa l’istorie». Denunciata l’«ignoranza» non tecnica, 
ma letteraria e teologica, degli artisti contemporanei, egli appro- 
fondisce e sviluppa una interpretazione contenutistica dell’oraziano 
ut pictura poésis, traendolo al proprio fine di salvare la pittura 
religiosa da rischiose avventure. E ciò consegue proponendo, con 
l’aiuto di Macrobio, di distinguere i pittori in «storici», «poeti» 
e «misti», in modo da definirne le responsabilità rispettive. 

Soprattutto nei riguardi del «pittore poeta» il pio fabrianese ha 
ragione di temere il quidlibet audendi e il «favoloso » (esemplato nei 
«termini» e nelle metamorfosi ovidiane), e, contro le ammissioni 
dei letterati classicisti, quale il Daniello e anche il Dolce, giunge 
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ad invocare le censure naturalistiche di Vitruvio e la «misura» 
dello stesso Orazio, la cui «regolata poesia» convalida la propria 
antimanieristica avversione ai capricci cinquecenteschi e la pro- 
pensione ad una convenienza (di luogo, di tempo e di persone) ormai 
confinata in dimensioni enciclopediche. Così il «mostruoso» solo 
nel prodigio naturale, specie se teologicamente dimostrativo, trova 
giustificazione, e le «favolose» sfingi che sostentano l’obelisco di 
San Pietro ottengono una dispensa eccezionale in considerazione 
della non meno favolosa «grande macchina» cui soggiacciono. 
L’esempio degli antichi, il «decoro», il rapporto tra l’invenzione 
e l’attuazione (Orazio), la bellezza proporzionata, sono concetti 
che il Gilio condivide ancora col Daniello e il Dolce, ma il suo in- 
teresse eminentemente concettuale e teologico mira sempre alla 
validità simbolica delle immagini, senza indulgere ad inclinazioni 
stilistiche (Lee, Zeri). 

Per questa via il «pittore poeta» perde nei confronti del « pittore 
storico » quel primato che la precedente trattatistica gli riconosceva 
in virtù della più ampia libertà della «invenzione ». E l'importante 
è che la «storia » del monsignore fabrianese s’identifica con la storia 
sacra, secondo una Weltanschauung figurale che, tipica del medio- 
evo e rinverdita nella polemica antiprotestantica, egli innesta nella 
propria innegabile cultura rinascimentale. Al « pittore storico » come 
al congenere poeta è perciò concessa la sola «licenza» degli «acci- 
denti», adiafori rispetto ai criteri di verosimiglianza e di conve- 
nienza, cui devono adeguarsi, ad evitare abusi perniciosi, il «sog- 
getto » e gli «affetti». Esemplari in tal senso la /figenîa di Timante 
(secondo Cicerone), la Madre di Aristide Tebano (secondo Plinio), 
la Trasfigurazione di Raffaello e la Caduta di San Paolo di Miche- 
langelo, non però il Giudizio Finale, che minacciava di rompere 
pericolosamente la tradizione. Neppure i richiami danteschi val- 
gono più ad assolvere il Buonarroti; il suo infernale Caronte non 
trova giustificazione presso i Dottori della Chiesa e deve essere 
condannato, perché l’istorico «deve imitare i teologi e non i poeti, 
ché la teologia e la poesia si sono de diretto contrarie». 

È come «pittore misto», tertium genus provvidenzialmente esco- 
gitato dal Gilio sulla scorta di Macrobio, che Michelangelo ha più 
possibilità di salvarsi. Quella «leggiadra mescolanza di cose vere e 
finte e, alle volte, per vaghezza dell’opera... favolose» consente, 
benché condizionata e cautelata dalla «storia», una maggiore li- 
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bertà: Omero e Virgilio ne sono, sul versante letterario dell’ut 
pictura poésis, 1 campioni, e le cataprolessi dell’Eneide sono prese a 
modello di quanto le leggi della convenienza e della verosimiglianza 
possono ancora concedere alla «licenza». Il fatto poi che alcune 
delle figurazioni «finte» o «favolose » proficuamente mescolabili alle 
«vere» risalgono ai poeti e ai monumenti classici non turba la co- 
scienza del trattatista: nell'inseguirne con un gusto emblematico, 
quasi prebarocco, l’origine pagana e la conversione cristiana egli 
conferma quella interpretazione figurale, in senso teologico, della 
realtà, che già abbiamo visto trionfare nel campo della «storia». 
Comunque, la stima del Buonarroti «pittore misto» è positiva, 
quasi più positiva di quella di Raffaello. Ma ciò ora non conta; 
conta la tradizione della pittura sacra, che ripropone le testimo- 
nianze di Gregorio Magno e di Gregorio Nisseo sul valore so- 
ciale della maggiore comunicabilità delle immagini rispetto alle 
scritture. 

Il fine pragmatico dell’arte (pittura come libro del popolo) e 
una ostentata indifferenza per i mezzi dell’artificio inducono più 
tardi il cardinale Paleotti, vescovo di Bologna, a insistere, nel suo 
Discorso intorno alle imagini sacre e profane del 1582, sui requisiti 
pedagogici e sulla casistica impersonale della loro applicazione. È 
a proposito del consueto paragone tra i libri e le immagini che la 
ferma, elementare oggettività della trattazione rivela più chiara- 
mente i propri intenti e i propri limiti. La priorità cronologica non 
è essenziale, perché condizionata dalla umana relatività; ciò che 
conta è l’effetto del fine, raggiunto in modo più ampio e fecondo 
dalla pittura, proprio per i suoi consueti requisiti di universalità 
e comunicabilità. 

Dalle immagini passando all’artista, un discorso tessuto di cer- 
tezze ultraterrene e mirante ad un fine circoscritto non poteva 
che deprimerne l’individualità. La teologia viene a scindere in senso 
contenutistico anche la problematica dell’artefice, perché riduce 
la sua arte ad un mezzo dimostrativo, i cui fattori sono ancora quelli 
dell’oratoria e delle poetiche classicistiche (dilettare, insegnare e 
commuovere), ma rigidamente razionalizzati e classificati. L’ut 
pictura poèsis, che nei trattatisti figurativi della metà del secolo ri- 
scattava la pittura dalle accuse di meccanicità e la nobilitava stili- 
sticamente, qui ne celebra il valore pedagogico o le comunica 1 di- 
vieti della poesia: l’indice dei libri proibiti stabilito dal Concilio 
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Tridentino sollecita un equivalente per le immagini e il Vescovo 
lo offre ai suoi fedeli per metterli in guardia da ogni abuso. 

Il rigore con cui i due ecclesiastici italiani cercarono, attuando 
le norme tridentine, di equiparare i doveri dei letterati e degli ar- 
tisti, ebbe una diffusione oltre i confini delle loro diocesi. A Firenze 
Raffaello Borghini, dovendo nel suo Riposo (1584) trattare della 
«invenzione», ricorda anzitutto la triplice distinzione del Gilio 
(pittori «poeti», «storici» e «misti») e pone quindi a nuovo con- 
fronto le licenze dei poeti e dei pittori. I più colpevoli appaiono i 
secondi, sempre pronti a non rispettare le fonti e sempre inclini a 
infrangere l’aristotelica unità di azione. A Roma il letterato e poeta, 
più che pittore, Romano Alberti impernia il suo Trattato della no- 
biltà della pittura (1585) sulla distinzione paleottiana delle tre no- 
biltà di tale arte (estrinseca o civile, intrinseca o naturale, spirituale 
o teologica) e, soffermandosi sulla seconda, insiste nel legame tra 
pittura, poesia e oratoria e nel loro fine di insegnare, dilettare e 
commuovere, sulla scorta di fonti antiche. Nel clima più vivace 
dell’urbe la preoccupazione moralistica si allenta; il quidlibet ora- 
ziano, lungi dal suscitare (come nel Gilio e nel Borghini) il timore 
controriformistico della «licenza», ribadisce la scontata equivalenza 
tra pittura e poesia ai fini di un particolare prestigio sociale, giac- 
ché l’Alberti si adopra ad argomentare per il pittore la necessità di 
una attività intellettuale che si astragga tanto dalla problematica 
concreta della trattatistica figurativa pretridentina, quanto dalle 
istanze pedagogiche dei teologi. 

Lo stesso avviene in terra lombarda. Paolo Lomazzo svolge l’ut 
pictura poèsis in termini prevalentemente laici, puntando sul pla- 
tonico furore, senza il quale non si dà arte. Con intendimento me- 
ramente creativo egli propone all’artista esempi di «moti» e di 
«affetti», di «animali» ecc. tratti da poeti antichi e moderni (Omero, 
Virgilio, Ovidio, Orazio ecc., Ariosto, Bembo, Tasso), ricordando 
anche, come riprova e contrario e incitamento al pittore, la famosa af- 
fermazione di Leonardo che la poesia è ombra della pittura. Su tale 
via il pittore che sia anche poeta diventa una ulteriore verifica della 
identità delle due arti, mentre le corrispondenze del Teatro di 
Giulio Camillo propongono abbinamenti del tutto soggettivi, ma 
mentalmente possibili, tra artisti del presente e poeti del passa- 
to (Leonardo : Omero; Polidoro : Virgilio; Mantegna : Sannaza- 
ro ecc.). 
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L’astrazione enciclopedica del Lomazzo, che pur intuendo i pro- 
blemi del presente (l'urgenza, ad esempio, di rivalutare un indivi- 
dualistico furore rispetto alle livellanti poetiche controriformistiche), 
blocca in categorie fisse le proprie convinzioni, appare più evidente 
se si confrontino gli esiti del suo paragone tra pittura e poesia con 
quelli più attraenti del canonico Gregorio Comanini. L’esperienza 
in proprio di scrittore edificante e poeta tassesco non infelice, fu 
certo, insieme ai confessati contatti con l’ambiente artistico, la con- 
dizione del suo farsi sensibile alla profonda sperequazione tra le 
poetiche figurative e quelle letterarie, le quali, meno esposte ai de- 
creti tridentini, avevano potuto, oltre che salvare la propria tradi- 
zione teorica, agguerrirla di una dottrina abile a giustificarsi dalle 
censure teologiche. La Difesa di Dante di Iacopo Mazzoni e gli 
scritti del Tasso sono in questo stesso senso testimonianze insigni, 
in quanto rivelano la funzionalità di una vasta erudizione — appellan- 
tesi più a Platone che ad Aristotele — a tutelare l'esigenza sempre 
più viva dei miti poetici. Il «verisimile» sta cedendo al «meravi- 
glioso» ed entrambi, quali prodotti dell’intelletto, affermano una 
autonomia stilistica e tecnica capace di assimilare anche le esigenze 
tridentine. 

Ai poeti dunque, laboriosamente consci della propria dignità 
espressiva, spetta orientare e guidare i pittori verso un'analoga con- 
sapevolezza. A questo fine il Comanini tenta addirittura una revi- 
sione comparativa dei risultati più salienti delle trattatistiche con- 
temporanee (siano esse figurative o letterarie; classicistiche, manie- 
ristiche o teologiche), non svolgendola in un discorso continuo e 
monotono, ma nella forma del dialogo, che consente una visione 
prismatica dei problemi, uno scorrevole intrecciarsi tra gli uni e 
gli altri, e quasi comunica alla struttura del testo la predilezione per 
il cangiantismo allegorico che ne domina la sostanza. 

Le parti sono equamente distribuite: al poeta, interprete della 
tecnica più evoluta, incombe la difesa del « diletto », al teologo quella 
dell’«utile», e al pittore non resta che difendersi dalle svalutazioni 
dei letterati, rivendicando un aggiornato ut pictura poésis. Il «poeta» 
esordisce con la classificazione platonica delle arti e con la diffe- 
renza tra «poesia» e «storia», e, pur riprendendo dal Mazzoni la 
distinzione, ugualmente platonica, tra imitazione «icastica» e imi- 
tazione «fantastica», rilutta al loicismo delle sue deduzioni. Diver- 
samente dal difensore di Dante, egli si serve dell’imitazione «fan- 
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tastica» per avvalorare il «meraviglioso » tassesco, cioè un «mera- 
viglioso » che non si oppone al «verosimile» ma con esso convive, 
come dimostra la citazione degli eroi «icastici» e «fantastici» della 
Gerusalemme Liberata e, più che tutto, la geniale interpretazione dei 
«capricci» arcimboldeschi. Il nesso tra l'immagine e la natura si 
intellettualizza alla ricerca di un iperbolico valore emblematico che 
riesca a ricuperare nei suoi stilemi, secondo le esigenze presecen- 
tesche del Mazzoni e del Tasso, persino le «cose scientifiche». 
L’ambiguità delle immagini arcimboldesche si risolve quindi, nel 
Comanini, in una ambiguità letteraria che attraverso la «novità» e 
la «mutevolezza» consegue un non meno tassesco «stupore». 

L’inclinazione al «meraviglioso» non abbandona l’interlocutore 
«poeta» neppure quando affronta, con minore impegno, gli argo- 
menti tradizionali o confessionali dell’«imitazione». Nel citare, a 
proposito del « diletto» delle immagini spaventose, l'immancabile 
Sacrificio di Ifigenia o addirittura le pene di Giobbe, egli non si 
preoccupa, come i controriformisti, degli effetti emotivi, ma concet- 
tualizza l’«orrore», astraendolo in una entità autonoma; per questa 
via anche le imitazioni del diavolo giungono a dilettare. Il «poeta» 
quindi accetta di buon grado che, in poesia, l'imitazione « fantasti- 
ca» sia ad un tempo la più difficile e la più dilettevole (Tasso, Maz- 
zoni), ma non in pittura, dove le censure controriformistiche con- 
servano il loro peso. Quasi contraddicendosi egli afferma infatti che 
per i pittori l'imitazione icastica è la più lodevole e gradita. Ma 
forse, piuttosto che di una contraddizione, si tratta di una prima 
intenzionale svalutazione della pittura, dato che lo stesso interlo- 
cutore forza poi le distinzioni letterarie correnti (la pittura diventa 
immobile e approssimativa, mentre la poesia appare mobile e pre- 
cisa) ad assegnare il primato del «diletto» alla propria arte. 

Al « poeta» risponde il «teologo», che ha buon gioco nel confutare 
l’avversario sul fondamento sia delle vulgate distinzioni tra «di- 
letto» e «utile dilettevole», tra «imitazione in quanto imitazione» 
e «imitazione governata dalla filosofia morale e cristiana», sia del- 
l’affermata virtù pedagogica delle immagini. Ma, nonostante le de- 
bite larghe concessioni agli argomenti teologici di un Molano e di 
un Paleotti, spesso trascritti alla lettera, il «meraviglioso » rimane, 
anche in questo campo, il fermento più attivo, sì da imporre va- 
rianti significative. Mentre, ad esempio, d’accordo con i trattatisti 
tridentini si vanta l’utilità delle immagini «etiche », si tiene ad equi- 
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parare, col Mazzoni, i Vizi alle Virtù, purché siano decentemente 
rappresentati (Tasso); e mentre col Paleotti si deplora l’uso delle 
immagini pagane, se ne consiglia la sostituzione con immagini 
cristiane allegoricamente equivalenti, secondo un’indicazione tas- 
sesca a proposito del «verisimile» e del «meraviglioso » nel poema 
epico. Ed è soprattutto la favola, caratterizzata secondo le defini- 
zioni laiche (Tasso, Mazzoni), a captare l’attenzione del «teologo», il 
quale le accorda una piena efficacia dimostrativa. La dimensione 
generalmente emblematica prende così il sopravvento su quella 
meramente teologica, e la riprova più evidente ne è che l’interlo- 
cutore ecclesiastico chiude la propria dissertazione con un sug- 
gestivo squarcio cosmico sulla bellezza e utilità della natura, per il 
quale sembra ispirarsi, ancora una volta, a motivi poetici e culturali 
di Torquato. 

Esauriti in tal modo i problemi del fine della pittura e ricono- 
sciuta l’importanza delle creazioni intellettuali anche di fronte 
alla tradizione iconografica tridentina, tocca al «pittore» scendere 
in campo a difendere i valori della propria arte rispetto a quelli 
ben più noti e determinati della poesia. Ne scaturisce il più sin- 
golare ut pictura poésis, in cui le parti qualitative della tragedia 
(«favola», «costumi», «verso», «sentenza», «apparato», «melo- 
dia») cercano felicemente il confronto con quelle della pittura. Se 
per le categorie più tradizionali (come i «costumi») il Comanini 
si limita, con i contemporanei (compreso lo stesso Lomazzo), ad 
una tipologia affettiva poetico-figurativa, quelle più letterarie (la 
«sentenza» e la «melodia ») lo stimolano ad una lambiccata esem- 
plificazione che provi un autorevole parallelismo tra i poeti e i pit- 
tori. L'esempio più significativo di tali ambizioni concettose resta 
certamente il complicato paragone tra Pitagora, inventore dell’ar- 
monia musicale, e l’Arcimboldi, inventore delle «consonanze cro- 
matiche»: le metafore cromatico-musicali del capriccioso artista 
offrono una seconda volta allo scrittore l'occasione di un elogio 
non meno illustre che «meraviglioso ». Ma le categorie più interes- 
santi della nuova classificazione tecnica della pittura sono senza 
dubbio il «verso » e la «favola». In esse il Comanini, puntando sui 
mezzi e sui canoni espressivi, richiama anche quelli della tratta- 
tistica figurativa pretridentina, sia classicistica che manieristica, su- 
bordinandoli però ad un ordine concettuale che supera i loro proble- 
mi stilistici. Per la «misura» ad esempio egli rievoca tanto i canoni 
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del Dolce, quanto il rivoluzionario «giudizio» michelangiolesco, 
senza però schierarsi a favore più dell’uno che degli altri, anche se 
si compiace di difendere l'efficace coerenza degli scorci buonarro- 
tiani. Evidentemente il « pittore», grazie all'esperienza letteraria, si 
apre alla amistà dei generi e rifiuta per il grande Michelangelo le 
mortificanti censure di idealità stilistiche e pragmatiche affatto 
diverse. 

L'artista cerca dunque dimensioni nuove al proprio orizzonte, 
tanto che nella «unità formale» della favola — una unità essenziale, 
opposta alla numerica «unità materiale» (Mazzoni) — si ritemprano 
1 caratteri più tradizionali dell'invenzione e dell’ut pictura poésis 
(ordine, numero, lunghezza ecc.). Ormai i limiti della «convenien- 
za» naturalistica e classicistica vengono sopraffatti dalla metafora 
e l’angusto «verisimile» classicistico e controriformistico cede al 
più generoso «credibile meraviglioso » di evidente impronta tasse- 
sca. La riprova più significativa di un siffatto orientamento di gusto 
è ancora offerta da Michelangelo: il Comanini sottrae il tanto di- 
scusso Giudizio alle censure del Dolce e del Gilio, opponendo al 
loro metro letterale — stilistico o teologico — e alle loro partigiane 
«calunnie» l'ampiezza dell’allegoria. 

In tal modo il nostro autore ha veramente raggiunto il suo prin- 
cipale obbiettivo, che era quello, ci sembra, di riscattare la teorica 
figurativa dalle angustie cui l'avevano ridotta le polemiche sti- 
listiche della metà del secolo e poi il livellante pragmatismo dei 
teologi. Superate le barriere controriformistiche in forza dei valori 
di poetica e di poesia sopravvissuti nella tradizione letteraria e 
vivificati dalla grande personalità tassesca, era inevitabile che i ca- 
noni di un Dolce e l’assoluto soggettivismo michelangiolesco appa- 
rissero termini irrelati e lontani, ma egualmente rispettabili, alla 
vigilia di un ordine del tutto nuovo. 

Ben più modeste si presentano le aspirazioni dei contemporanei. 
Giovanni Battista Armenini si accontenta di ribadire la consueta 
identità di imitazione della pittura e della poesia, la maggiore sintesi 
della prima, e di aggiornare gli esempi antichi su testimonianze 
moderne. Il musicista Vincenzo Galilei, padre di Galileo, non si 
stanca, da parte sua, di difendere aristotelicamente il valore dell’ar- 
tificio, per il quale la pittura offre una delle riprove più positive 
coltivando nelle accademie un apprendistato di gruppo valido sia 
per gli artisti che per i cantori. Infine il Possevino, nella sua volu- 
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minosa ma piatta enciclopedia, si limita a riassumere gli argomenti 
più consueti, e il musicista Orazio Vecchi, nel presentare una sua 
commedia, giustifica la brevità dell’azione paragonandola agli ar- 
tifici compositivi di una tavoletta dipinta. 


LEONARDO 


I 
ESSEMPIO E DIFFERENZA TRA PITTURA E POESIA 


Tal proporzione è dalla immaginazione a l’effetto, qual è da l’om- 
bra al corpo ombroso, e la medesima proporzione è dalla poesia 
alla pittura, perché la poesia pon le sue cose nella immaginazione 
de lettere, e la pittura le dà realmente fori de l'occhio, dal qual occhio 
riceve le similitudini, non altrimente che s’elle fussino natturali, e 
la poesia le dà sanza essa similitudine, e non passano alla impres- 
siva per la via della virtù visiva come la pittura.* 


II 
ESSEMPIO TRA LA POESIA E LA PITTURA 


Non vede la imaginazione cotal eccellenzia qual vede l’occhio, 
perché l’occhio riceve le spezie, overo similitudini de li obbietti, e 
dàlle alla impressiva, e da essa impressiva al senso comune, e lì è 
giudicata.* Ma la immaginazione non esce fuori d’esso senso comune, 
se non in quanto essa va alla memoria, e lì si ferma e lì muore, se 


I. Codex Urbinas Latinus 1270, f. 1v., databile 1500-1505 secondo C. 
PEDRETTI, Leonardo da Vinci on Painting. A lost Book [Libro A], Berkeley 
and Los Angeles, 1964, p. 177. 1.La forza della virtù visiva come argo- 
mento a favore della pittura sta tutta nella sua qualità linguistica libera da 
generici residui culturali. Non sembra quindi opportuno cercare di ridi- 
mensionare l’assolutismo leonardesco, tutto imperniato nella esperienza, 
facendo ricorso alle consuetudini letterarie contemporanee (cfr. RICHTER, 
I, p. 41: «Leonardo’s style is animated and occasionally contains exaggera- 
tions such as might occur in debate, and it has been suggested that these 
texts were originally notes and memoranda for a debate»; LEE, p. 250: 
«This opinion of poetry, and others equally derogatory that appear in the 
celebrated paragone, no fairminded critic will, of course, approve; and 
perhaps they represent some distortion of Leonardo’s real opinion. For in 
the paragone he appears not only as the sincere and ardent champion of 
the art of painting, but also as one holding a kind of imaginary debate 
with a defender of poetry, as he might actually have done at the court 
of the Sforzas, and arguing perhaps with lively exaggeration to get the 
better of his opponent»). — II. Codex Urbinas Latinus 1270, ff. 5v.-7, da- 
tabile 1500-1505 secondo C. PEDRETTI, loc. cit. 2. Cfr. RICHTER, 1, p. 24: 
«Leonardo followed the theory originally propounded in Aristotle's De 
anima and which was also accepted by medieval writers, that the five 
senses transmitted their impressions to the ‘‘sensus communis” as to a cen- 
tre where they were judged ». Cfr. anche RICHTRR, nr. 836: «Il senso com- 
mune è quello che giudica le cose a llui date da li altri sensi. Li antichi 
speculatori ànno concluso che cquella parte del giudizio che è data all'omo, 
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la cosa immaginata non è de molta eccellenzia. Et in questo caso 
sì trova la poesia nella mente overo immaginativa del poeta, il quale 
finge le medesime cose del pittore, per le quali finzioni lui vole 
equipararsi a esso pittore, ma in vero lui n’è molto remoto, come 
di sopra è dimostrato. Adonque in tal caso de finzione diremo con 
verità essere tal proporzione dalla scienzia della pittura alla poesia, 
qual è dal corpo alla sua ombra derivativa, et ancora maggiore pro- 
porzione, con ciò sia che l’ombra di tal corpo almeno entra per 
l'occhio al senso comune, ma la imaginazione di tale corpo non 
entra in esso senso, ma li nasse in l’occhio tenebroso. Oh che 
diferenzia è imaginare tal luce in l’occhio tenebroso, al vederla in 
atto fuori delle tenebre!' 

Se tu, poeta, figurerai la sanguinosa battaglia, si sta con la oscura 
e tenebrosa aria, mediante il fumo delle spaventevoli e mortali mac- 
chine, miste con la spessa polvere intorbidatrice dell’aria e la pau- 
rosa fuga delli miseri spaventati dalla oribile morte. In questo caso 
il pittore ti supera, perché la tua penna fia consumata inanzi che tu 
descriva a pieno quel che imediate il pittore ti rapresenta con la sua 
scienzia. E la tua lingua sarà impedita dalla sete, et il corpo dal 
sonno e fame, prima che tu con parole dimostri quello che in un 
istante il pittore ti dimostra.* Nella qual pittura non manca altro 


sia causata da uno strumento al quale riferiscano li altri s mediante la 
impressiva, e a detto strumento àno posto nome senso comune e dicano 
questo senso essere situato in mezo il capo in fra lla impresiva e lla memo- 
ria...»; nonché RICHTER, nr. 838. 1. occhio tenebroso, «the eye closed to 
external light » (RICHTER, 1, p. 24), «la vision intérieure » (CHASTEL-KLEIN, 
Léonard, p. 209); cfr. LEONARDO, f. 7: «Se tu dirai ch’el vedere impedisse 
la fissa e sottile cognizione mentale con la quale si penetra nelle divine 
scienzie, e tale impedimento condusse un filosofo a privarsi del vedere, a 
questo si risponde che tal occhio, come signore de’ sensi, fa suo debito a 
dare impedimento alli confusi e bugiardi, non scienzie, ma discorsi, per li 
quali sempre con gran gridore e menar di mani si disputa ...». 2.Il fa- 
moso esempio della battaglia mette a fuoco le capacità sintetiche della 
virtù visiva. Cfr. RICHTER, I, p. 50: «Owing to his extraordinary powers 
of vivid visualization, Leonardo gave preference to painting also in fields 
where poetry might be considered able to hold her own. He challenged 
the poet to describe a battle... As we read Leonardo's dire description of 
a picture of a battle, with its shrieking victors and panic-stricken fugitives, 
with its clouds and smoke and dust, and its deadly weapons, there rises 
before us a vision of his Battle of the Standard with its passionate struggle 
of horses and men. How much more live and actual the painter's conception 
than the description of battles in Luigi Pulci’s Morgante (1483), with its 
similes taken from the kitchen and its revolting butchery; and in Boiardo’s 
Orlando Innamorato (1499), with its chivalrous romance -— the precursor 
of Ariosto’s Orlando Furioso». 


LEONARDO 237 


che l’anima delle cose finte, ed in ciascun corpo è la integrità de 
quella parte che per un solo aspetto può dimostrarsi. Il che longa 
e tediosissima cosa sarebbe alla poesia a ridire tutti li movimenti 
delli operatori di tal guerra, e le parti delle membra e loro orna- 
menti, delle quali cose la pittura finita con gran brevità e verità ti 
pone inanzi, et a questa tal dimostrazione non manca se non il 
romore delle machine e le grida delli spaventanti vincitori e le grida 
e pianti delli spaventati. Le quali cose ancora il poeta non po rapre- 
sentare al senso de l’audito. Diremo adonque la poesia essere scien- 
zia che sommamente opera nelli orbi, e la pittura far il medesimo 
nelli sordi, ma tanto resta più degna la pittura, quanto ella serve 
a miglior senso.' 

Solo il vero ufficio del poeta è fingere parole di gente che ’nsie- 
me parlino, e sol queste rapresenta al senso de l’audito tanto come 
naturali, perché in sé sono naturali create dalla umana voce; e in 
tutte l’altre consequenzie è superato dal pittore.” 

Ma molto più sanza comparazione son le varietà in che s’astende 
la pittura, che quelle in che s’astende le parole, perché infinite cose 
farà il pittore, che le parole non le potrà nominare, per non avere 
vocaboli apropriati a quelle. Or non vedi tu che, se ’1 pittore vuol 
fingere animali o diavoli ne l’inferno, con quanta abbondanza de 
invenzione lui trascorre ?3 

Qual è colui che non voglia prima perdere l’udire che l’odorato 
e il tatto, ch’el vedere? perché chi perde il vedere è come un che è 
scacciato dal mondo, perché egli più nol vede, né nessuna sua cosa, 
e questa vitta è sorella della morte. 


1. La conclusione traduce polemicamente il tradizionale detto di Simonide 
che paragonava la pittura ad una poesia muta (PLUTARCO, De gloria Athen., 
3). Cfr. anche LEONARDO, f. 14v. sg.: «Portando il dì del nattale del re 
Mattia un poeta un’opera fattagli in laude del giorno ch’esso re era a 
benefizio del mondo et un pittore gli presentò un ritratto della sua inamo- 
rata, subito il re rinchiuse il libro del poeta e voltossi alla pittura et a quella 
fermò la vista con grande amirazione. Allora il poeta forte isdegnato disse: 
“O Re, leggi, leggi, e sentirai cosa di maggiore sustanzia che una mutta 
pittura’. Allora il re, sentendosi riprender del risguardare cose mutte, 
disse: ‘O poeta, taci tu che non sai ciò che ti dica. Questa pittura serve a 
miglior senso che la tua, la quale è da orbi” ». 2. L’argomentazione lin- 
guistica solo talvolta diviene, come in questo caso, faziosa. Cfr. diversa- 
mente RICHTER, I, p. 49: «Leonardo indicated the road on which the poet 
must travel... By exploring the possibilities of language, the poet will 
discover a rich field for his own art». 3. La libertà visiva coinvolge l’ele- 
mento fantastico, secondo la prassi di Leonardo pittore (cfr. RICHTER, I, 
p. 54 nota I). 
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III 


COME LA PITTURA AVANZA TUTTE L’OPERE UMANE 
PER SOTTILE SPECULAZIONI APPARTENENTE A QUELLA 


L'occhio, che si dice finestra dell’anima, è la principale via donde 
il comune senso può più copiosa e magnificamente considerare le 
infinite opere di natura; e l’orecchio è il secondo, il quale si fa 
nobile per le cose racconte, le quali ha veduto l’occhio.* Se voi sto- 
riografi o poeti o altri matematici non avessi coll’occhio viste le 
cose, male le potresti riferire per le scritture; e se tu, poeta, figu- 
rerai una storia colla pittura della penna, el pittore col pennello la 
farà di più facile sadisfazione e men tediosa a essere compresa; se 
tu dimanderai la pittura muta poesia, ancora il pittore potrà dire 
del poeta orba pittura. Or guarda quale è più dannoso mostro, o 
cieco o muto. Se ’1 poeta è libero, come ’l pittore, nelle invenzioni, 
le sua finzioni non sono di tanta sadisfazione a li omini quanto le 
pitture, perché, se la poesia s’astende colle parole a figurare forme, 
atti e siti, il pittore si move colle proprie similitudine de le forme 
a contrafare esse forme. Or guarda qual è più propinquo all’omo: 
o ’1 nome d’omo, o la similitudine d’esso omo; il nome dell’omo 
si varia in vari paesi, e la forma non n’è mutata se non da morte.? 

E se il poeta serve al senso per la via de l’orecchio, il pittore per 
l'occhio, più degno senso. Ma io non voglio da questi tali altro se 
non che uno bono pittore figuri il furore d’una battaglia e che ’l 
poeta ne scriva uno altro, e che sieno messi in pubblico di compa- 
gnia: vederai i veditori dove più si fermeranno, dove più conside- 
reranno, dove si darà più lalde e quale sadisfarà meglio; certo la 
pittura, di gran lunga più utile e bella, più piacerà.* Poni scritto il 
nome di Dio in un loco e ponvi la sua figura a riscontro: vederai 


III. Bibliothèque Nationale, nr. 2038, f. 19, databile 1492 secondo C. PE- 
DRETTI, Op. cit., p.178. 1. RICHTER,I, p. 56 nota 23, rinvia alla oraziana Ars 
poetica, vv. 180 sg. Per l’occhio come finestra dell'anima cfr. CICERONE, 
Tusc., 1, 46. Partendo da suggerimenti tradizionali Leonardo giunge ad una 
esaltazione della pittura in termini linguistici e sperimentali del tutto nuovi 
(cfr. CHASTEL-KLEIN, Léonard, p. 209). 2. Ancora contro il paragone di 
Simonide (pittura come poesia muta; cfr. la nota 1 di p. 237). Leonardo 
propone, per contrappeso, di definire in senso negativo anche la poesia 
(cioè come orba pittura). Vedi anche FRANCESCO D’OLANDA, p. 279 di que- 
sto volume. 3. Alla acquisita sintesi del linguaggio pittorico (pp. 236 sg. 
di questo volume) si unisce ora una eccezionale comunicabilità. 4. L’im- 
postazione della gara ha ancora accenti pliniani. 
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quale fia più reverita.' Se la pittura abbraccia in sé tutte le forme 
de la natura, voi non avete se none i nomi, i quali non sono univer- 
sali come le forme; se voi avete li effetti delle dimostrazioni, noi 
abbiàno le dimostrazioni de li effetti. Tolgasi uno poeta che discriva 
le bellezze d’una donna al suo innamorato; tolli uno pittore che la 
figuri: vederai dove la natura volterà più il giudicatore innamorato.” 
Certo il cimento delle cose doverebbe lasciare dare la sentenzia alla 
sperienzia. Voi avete messa la pittura infra l’arte meccaniche;? cer- 
to, se i pittori fussino atti a laldare collo scrivere l’opere loro come 
voi, io dubito non diacerebbe in sì vile cognome; se voi la chiamate 
meccanica, perché è opera manuale, che le mani figurano quel che 
truovano nella fantasia, voi scrittori disegnando colla penna ma- 
nualmente quello che ne lo ingegno vostro si truova; e se voi dicessi 
essere meccanica perché si fa a prezzo, chi cade in questo errore, 
se errore si po chiamare, più di voi? Se voi leggete per li Studi, 
non n’andate voi a chi più vi premia? Fate voi alcuna opera sanza 
qualche premio î*+ Benché questo non dico per biasimare simili ope- 
nioni, perché ogni fatica aspetta premio. E potrà dire uno poeta: 
«Io farò una finzione che significa cose grande»; questo medesimo 
farà il pittore, come fece Apelle la Calunnia.5 Se voi dicessi: la poe- 
sia è più eterna, per questo io dirò essere più eterne l’opere d’un 
calderaio, che ’1 tempo più le conserva che le vostre o nostre opere; 
nientedimeno è di poca fantasia, e la pittura si po, dipignendo sopra 
rame con colori di vetro, fare molto più eterna. Noi per arte pos- 
siàno essere detti nipoti a Dio.” Se la poesia s’astende in filosofia 
morale, e questa in filosofia naturale;* se quella descrive l’opera- 


1. Sulle prerogative dci segni rispetto alla voce e ai gesti, e delle immagini 
rispetto alla scrittura, torneranno a lungo gli scrittori postridentini, rifa- 
cendosi ad auctoritates religiose (cfr. PALEOTTI, pp. 139 sgg.). 2. L'ef- 
ficacia della similitudine visiva, destinata a grande fortuna in senso contro- 
riformistico (cfr. PALEOTTI, p. 141), è un argomento tradizionale, applicato 
di solito alla ritrattistica (cfr. ALBERTI, p. 76, VASARI, p. 62, VARCHI, p. 40). 
3. Accusa dei letterati, contro la quale si ricordi la difesa del CASTIGLIONE, 
pp. 119 sg. di questo volume. 4. Su meccanico come manuale e mercenario 
cfr. VARCHI, p. 18, BronzINO, p. 60. 5. Per l'esempio della Calunnia di 
Apelle cfr. ALBERTI, pp. 104 sg. 6. L’eternità è uno degli argomenti tipici 
del paragone tra pittura e scultura; cfr. VARCHI, pp. 40, 45, BRONZINO, p. 
65, POoNTORMO, p. 69, SANGALLO, pp. 77 sg., TRIBOLO, p. 79. 7. RICHTER, 
I, p. 58 nota s, rinvia a DANTE, /nf., XI, 105: «Sì che vostr’arte a Dio quasi 
è nipote». 8. Sul rapporto pittura e filosofia naturale cfr. p. 75 di questo 
volume. Cfr. anche RICHTER, I, p. 58 nota 6: «Leonardo refers to division 
of the Liberal Arts into the Trivium founded on ethics, and the Quadrivium 
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zione della mente, questa considera quello che la mente opera ne’ 
movimenti;' se quella spaventa i popoli colle infernali finzioni, que- 
sta colle medesime cose in atto fa il simile.* Pongasi il poeta a figu- 
rare una bellezza, una fierezza, una cosa nefanda e brutta, una mo- 
struosa, col pittore; facci a suo modo, come vole, trasmutazione di 
forme, che il pittore non sadisfacci più; non s'è egli viste pitture 
avere tanta conformità colla cosa viva, ch’ell’ha ingannato omini e 
animali ?3 


IV 
DE PITTURA E POESIA 


Per fingere parole la poesia supera la pittura, e per fingere fatti 
la pittura supera la poesia, e quella proporzione ch’è da’ fatti alle 
parole, tal è dalla pittura ad essa poesia, perché i fatti sono subietto 
dell’occhio, e le parole subieto dell’orecchio, e così li sensi hanno 
la medesima proporzione infra loro, quale hanno li loro obbietti 
infra sé medesimi; e per questo giudico la pittura essere superiore 
alla poesia, Ma per non sapere li suoi operatori dire la sua ragione, 
è restata longo tempo sanza advocati, perché essa non parla, ma 
per sé si dimostra e termina ne’ fatti; e la poesia finisce in parole, 
co le quali come briosa sé stessa lauda.* 


Vv 


COME IL PITTORE È SIGNORE D’OGNI SORTE DI GENTE 
E DI TUTTE LE COSE 


Se ’1 pittore vol vedere bellezze che lo innamorino, lui è signore di 
generarle, e se vol vedere cose mostruose che spaventino, o che sieno 
bufonesche e risibili, o veramente compassionevoli, lui ne è signore 

’ pP ’ 


founded on mathematics and physics, and he follows the Latin tradition 
of connecting poetry with rhetoric, while painting, according to him, is 
related to the natural sciences» I1.La solita contrapposizione tra ele- 
menti intellettuali e visivi, che si vale, per la scelta dei termini di confronto, 
anche della tradizione classica. In questo caso RICHTER, 1, p. 58 nota 7, 
giustamente rinvia al proemio delle /magines di Filostrato. 2. Per tali fin- 
zioni pittoriche cfr. in questo volume p. 237 e la nota 3. 3. Si torna agli 
inganni pliniani (cfr. RICHTER, I, p. 58 nota 9). — IV. Codex Urbinas Latinus 
1270, f. 28v., databile 1505-1510 secondo C. PEDRETTI, op. cit., p. 179. 
4. Lo stesso mezzo linguistico della poesia ne ha garantito la fama a danno 
della pittura. La nota è, ovviamente, tutta negativa. — V. Codex Urbinas 
Latinus 1270, f. 5, databile 1492 secondo C. PEDRETTI, op. cit., p. 177. 
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e dio. E se vol generare siti e deserti, lochi ombrosi o foschi ne’ tempi 
caldi, esso li figura, e così lochi caldi ne’ tempi freddi. Se vol valli, 
se vole delle alte cime de’ monti scoprire gran campagne, e se vole 
dopo quelle vedere l’orizzonte del mare, egli n’è signore; e se delle 
basse valli vol vedere li alti monti, o delli alti monti le basse valli 
e spiaggie. Et in effetto ciò ch'è ne l'universo per esenzia, presenzia 
o imaginazione, esso l’ha prima nella mente e poi nelle mani, e 
quelle sono de tanta eccellenzia, che in pari tempo generano una 
proporzionata armonia in un solo sguardo, qual fanno le cose.' 


VI 


Quando il poeta cessa del figurare colle parole quel che in natura 
è in facto, allora il poeta no’ si fa equale al pittore, perché se il 
poeta, lasciando tal figurazione, e’ descrive le parole ornate e per- 
suasive di colui a chi esso vole fare parlare, allora egli si fa oratore, 
e non è più poeta né è pittore; e se lui parla de’ celi, egli si fa astro- 
lago; e filosafo e teolago, parlando delle cose di natura o di Dio. Ma 
se esso ritorna alla figurazione di qualunche cosa, e’ si farebbe 
emulo al pittore se potesse soddisfare all’occhio in parole, come fa 
il pittore col penello e colore: un'armonia all'occhio, come fa la 
musica allo orecchio, in un istante.” 


VII 
CHE DIFFERENZIA È DALLA PITTURA ALLA POESIA 


La pittura è una poesia mutta, e la poesia è una pittura cieca,? 
e l’una e l’altra va imitando la natura quanto è possibile alle loro 
potenzie, e per l’una e per l’altra si po dimostrare molti morali co- 
stumi, come fece Appelle con la sua Calunnia. Ma della pittura, 


1. Si noti la contrapposizione tra le parole dell’autolode del poeta (cfr. il 
paragrafo Iv) e la realtà dell’operato del pittore (cfr. anche i paragrafi pre- 
cedenti). — VI. Windsor, Royal Library 19101 v., RICHTER, nr. 658. 2. An- 
cora una volta Leonardo cerca di determinare e ridurre le prerogative del 
poeta. — VII. Codex Urbinas Latinus 1270, f. 10, databile 1492 secondo C. 
PEDRETTI, op. cit., p. 178. 3.A proposito di questa affermazione corret- 
tiva del paragone di Simonide cfr. p. 237 sg. di questo volume, e ancora 
LEONARDO, f. gv.: «La pittura è una poesia che si vede e non si sente, e 
la poesia è una pittura che si sente e non si vede; adonque queste due poe- 
sie, 0 vòi dire due pitture, hanno scambiati li sensi per li quali esse dovreb- 
bono penetrare all’intelletto ...». 4. Sui morali costumi della Calunnia di 
Apelle (già citata a p. 239) cfr. ancora ALBERTI, pp. 104 sg. 


16 
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perché serve a l'occhio, senso più nobile che l’orecchio, obbietto 
della poesia, ne risulta una proporzione armonica; cioè che, sì come 
di molte varie voci insieme aggionte ad un medesimo tempo, ne 
risulta una proporzione armonica, la quale contenta tanto il senso 
dello audito che li auditori restano con stupente ammirazione quasi 
semivivi, ma molto più farà le proporzionali bellezze d’un angelico 
viso posto in pittura, della quale proporzionalità ne risulta un 
armonico concento, il quale serve a l’occhio in un medesimo tempo 
che si faccia la musica a l'orecchio. E se tal armonia delle bellezze 
sarà mostra allo amante di quella da chi tale bellezze sonno immi- 
tate, sanza dubbio esso restarà con istupenda admirazione e gaudio 
incomparabile e superiore a tutti gli altri sensi. Ma della poesia la 
qual s’abbia a stendere alla figurazione d’una predetta bellezza, con 
la figurazione particulare di ciascuna parte della quale si compone 
in pittura la predetta armonia, non ne risulta altra grazia che si fa- 
cessi a far sentire nella musica ciascuna voce per sé sola in vari 
tempi, delle quali non si componerebbe alcun concento, come se 
volessimo mostrare un volto a parte a parte, sempre ricoprendo 
quelle che prima si mostrano, delle quali dimostrazioni l’oblivione 
non lascia comporre alcuna proporzionalità d’armonia, perché l’oc- 
chio non le abbraccia con la sua virtù visiva a un medesimo tempo. 
Il simile accade nelle bellezze di qualonque cosa finta dal poeta, 
le quali, per essere le sue parti dette separatamente in separati tem- 
pi, la memoria non ne ricceve alcuna armonia.' 


VIII 


DELLA DIFFERENZIA ET ANCORA SIMILITUDINE 
CHE HA LA PITTURA CON LA POESIA 


La pittura ti rapresenta in un subito la sua essenzia nella virtù 
visiva, e per il proprio mezzo, donde la impressiva riceve gli ob- 


1. Dalle prerogative dell’occhio alla proporzione armonica, propria della 
musica e della pittura, che, a differenza della poesia, si configura composta 
di elementi concertanti simultanei. L'efficacia sintetica del linguaggio pit- 
torico viene così nuovamente confermata (cfr. p. 238 di questo volume, e 
RICHTER, I, pp. 72, 76: «When Leonardo says that it is the harmony pro- 
duced by the simultaneousness of the voices which makes music like 
painting and places it above poetry, he stresses the element in contempo- 
rary music which contained the germs of modern musical art»). — VIII. Co- 
dex Urbinas Latinus 1270, ff. 11 sg., databile 1492 circa e forse rielaborato 
dopo il 1500, secondo C. PEDRETTI, op. cit., p. 178. 
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bietti naturali, et ancora nel medesimo tempo, nel quale si compone 
l’armonica proporzionalità delle parti che compongono il tutto, che 
contenta il senso; e la poesia refferisse il medesimo, ma con mezzo 
meno degno che l'occhio, il quale porta nella impressiva più con- 
fusamente e con più tardità le figurazioni delle cose nominate che 
non fa l’occhio, vero mezzo infra l’obbietto e la impressiva, il quale 
immediate conferisse con somma verità le vere superfizie e figure di 
quel che dinanzi se gli appresenta," delle quali ne nasce la propor- 
zionalità detta armonia, che con dolce concento contenta il senso, 
non altrimente che si facciano le proporzionalità de diverse voci al 
senso dello audito; il quale ancora è men degno che quello de 
l'occhio, perché tanto quanto ne nasse, tanto ne more; et è sì velocce 
nel morire come nel nassere. Il che intervenire non po nel senso 
del vedere, perché, se tu rapresenterai a l'occhio una belleza umana 
composta de proporzionalità de belle membra, esse bellezze non 
sono sì mortali, né sì presto si struggono come fa la musica, anzi 
ha longa permanenzia e ti si lascia vedere e considerare, e non ri- 
nasse, come fa la musica nel molto sonare, né t’induce fastidio, anzi 
te inamora, et è causa che tutti li sensi insieme con l’occhio la vor- 
rebbon possedere, e pare che a garra vogliono combatter con l’oc- 
chio. Pare che la bocca se la vorebbe per sé in corpo, l’orecchio 
piglia piacere d’udire le sue bellezze, il senso del tatto la vorebbe 
penetrare per tutti li suoi meati, il naso ancora vorebbe ricevere 
l’aria ch’al continuo di lei spira. Ma la bellezza di tal armonia il 
tempo in pochi anni la destrugge: il che non accade in tal bellezza 
immitata dal pittore, perché il tempo longamente la conserva, e 
l'occhio in quanto al suo uffizio piglia il vero piacere di tal bellezza 
dipinta, qual si facessi nella bellezza viva.* Mancali il tatto,3 il qual 
si fa maggior fratello nel medesimo tempo, il quale, poi che arà 
auto il suo intento, non impedisse la ragione del considerare la di- 
vina bellezza. Et in questo caso la pittura immitata da quella in 
gran parte supplisse, il che suplire non potrà la discrezione del 
poeta; il quale in questo caso si vole equiparare al pittore, ma non 


1. Cfr. pp. 235 sg. di questo volume. 2. Di fronte alla fugacità delle pro- 
porzioni musicali la proporzione pittorica vanta una diversa durata (cfr. 
RICHTER, I, p. 73). 3. Cfr. RicHTER, I, p. 61 nota 1: «H. Ludwig intro- 
duces a semicolon before mancagli, but in the manuscript the sign of 
punctuation (a comma) is placed after mancali, which changes the sen- 
tence; the meaning, however, remains obscure in either case. Probably the 
word che or ma was left out and the passage should read ma mancagli». 
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s’avede che le sue parole, nel far menzione delle membra di tal 
bellezze, il tempo le divide l’un da l’altro, et inframette la oblivione, 
e divide le proporzioni, le quali lui sanza gran prolissità non può 
nominare. E non potendole nominare, esso non può comporne l’ar- 
monica proporzionalità, la quale è composta de divine proporzioni. 
E per questo un medesimo tempo, nel quale s’include la specula- 
zione d’una bellezza depinta, non può dare una bellezza descritta, 
e fa peccato contro natura quel che si de’ metter per l’occhio a 
volerlo mettere per l'orecchio. Lasciavi entrare l’ufficio della mu- 
sica, e non vi mettere la scienzia della pittura, vera imitatrice delle 
naturali figure de tutte le cose... 


IX 


DISPUTA DEL POETA E PITTORE, E CHE DIFERENZIA È 
DA POESIA A PITTURA 


Dice il poeta che la sua scienzia è invenzione e misura; e questo 
è il semplice corpo de poesia, invenzione di materia e misura ne’ 
versi, e che lei si veste poi di tutte le scienzie. Al quale risponde il 
pittore avere li medesimi oblighi nella scienzia della pittura, cioè 
invenzione e misura: invenzione nella materia che lui debbe fin- 
gere, e misura nelle cose depinte, a ciò non sieno sproporzionate;” 
ma che lui non si veste l’altre scienzie, anzi, che l’altre in gran 
parte si vestono della pittura, come l’astrologia,* che nulla fa senza 
la prospettiva, la quale è principal membro d’essa pittura, cioè 
l’astrologia matematica (non dico della fallace giudiciale, perdone- 
mi chi per mezzo delli sciochi ne vive).* Dice il poeta de descrive[re] 
una cosa che ne rapresenta un’altra piena di belle sentenze. Il 
pittore dice avere in arbitrio di fare il medesimo, e in questa parte 
anch'egli è poeta.5 E se il poeta dice di fare accendere gli omini 
ad amare, è cosa principale della spezie de tutti gli animali; il pittore 


r. Cfr. pp. 237 e 243 di questo volume. — IX. Codex Urbinas Latinus 1270, 
ff. 13 sg., databile 1500 circa secondo C. PEDRETTI, op. cit., p.178. 2. Sul- 
la importanza della invenzione e della misura per il pittore cfr. ALBER- 
TI, pp.88 sgg., 91 sgg., I11 sgg., PINO, pp.103 sgg., 115, DOLCE, pp. 165 sgg., 
170 Sg., 174 SEg., DANTI, pp. 222 sgg., 237 sgg. 3. Cfr. RICHTER, I, p. 63 
nota: « The term astrology in Leonardo’s time covered both astrology and 
astronomy». 4. Cfr. p. 241 di questo volume e, per la preminenza della 
pittura sulle altre scienze, p. 74. 5. Sulle allegorie del poeta e del pittore 
cfr. COMANINI, pp. 352 sg. 


LEONARDO 245 


ha potenzia di fare il medesimo, e tanto più che lui mette inanzi 
all'amante la propria effiggie della cosa amata, il quale spesso fa 
con quella, bacciandola e parlando con quella, quello che non fa- 
rebbe con le medesime bellezze postole innanzi dal scrittore. E 
tanto più supera l’ingegni delli omini ad amare et inamorarsi de 
pittura che non rapresenta alcuna donna viva . .. Move più presto 
i sensi la pittura che la poesia;' e se tu dirai che con le parolle tu 
levarai un populo in pianto o in riso, io ti dirò che non sei tu che 
move, egli è l’oratore et una scienzia che non è poesia. Ma il pit- 
tore moverà a riso, ma non a pianto, perché el pianto è maggior 
accidente che non è ’l riso.? 

Uno pittore fece una figura che chi la vedeva subito sbadigliava, 
e tanto replicava tale accidente, quanto se teneva li occhi alla pit- 
tura, la quale ancora lei era finta sbadigliare. Altri hanno depinto 
atti libidinosi, e tanto lussuriosi, che hanno incitati li risguardatori 
di quelle alla medesima festa; il che non farà la poesia.* 

E se tu scriverai la figura di alcuni dèi, non sarà tale scrittura 
nella medesima venerazione che la iddea dipinta, perché a tale pit- 
tura sarà fatto di continuo voti e diverse orazioni, et a quella con- 
correrà varie generazioni de diverse provinzie e per li mari orien- 
tali, e da tali si dimandarà soccorso a tal pittura, e non alla scrittura.* 


X 
CONCLUSIONE INFRA ’L POETA ET IL PITTORE 


Poi che noi abbiamo concluso la poesia essere in sommo grado di 
comprensione alli ciechi, e che la pittura fa il medesimo alli sordi,5 
noi diremmo tanto di più valere la pittura che la poesia, quanto la 
pittura serve a miglior senso e più nobile che la poesia, la qual no- 


1. Sul tradizionale potere emotivo della pittura cfr. ALBERTI, pp. 76, 93, 
Pino, p. 114, DOLCE, pp. 186 sgg. 2. Diversamente Pino, p. 116: «Mal è 
per l’artefice se l’opera muove a riso li circostanti, perché si stupisce del 
bene e si burla del sporzionato e goffo». 3. Sui pericoli di tali pitture 
torneranno GILIO, p. 79, e PALEOTTI, pp. 396, 504 sg. 4. RICHTER, 1, p. 64 
nota 4, rinvia ad ALBERTI, p. 76: «Che la pittura tenga expressi li iddii 
quali siano adorati dalle genti, questo cierto fu sempre grandissimo dono 
ai mortali, però che la pittura molto così giova ad quella pietà per quale 
siamo congiunti alli iddii insieme, et a tenere li animi nostri pieni di reli- 
gione ». Cfr. anche p. 239 nota 1 di questo volume. — x. Codex Urbinas 
Latinus 1270, ff. 15v.-16, databile 1500 circa secondo C. PEDRETTI, op. 
cit., p. 178. 5. Cfr. ancora in questo volume p. 237 e la nota 1, p. 238 e 
la nota 2, p. 241 e la nota 3. 
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biltà è provata essere tripla alla nobilità di tre altri sensi; perché 
è stato elletto di volere più presto perdere l’audito et odorato e 
tatto, ch’el senso del vedere: perché chi perde il vedere, perde la 
veduta e bellezza de l’universo, e resta a similitudine d’un che sia 
chiuso in vita in una sepoltura, nella quale abbia moto e vita. 
Or non vedi tu che l’occhio abbraccia la bellezza de tutt’il mondo? 
Lui è capo della astrologia; lui fa la cosmografia; lui tutte le umane 
arti consiglia e corregge; lui move l’omo a diverse parti del mondo; 
questo è prencipe delle matematiche, le sue scienzie sono certissi- 
me; questo ha misurato l’altezze e grandezze delle stelle; questo ha 
trovato gli elementi e loro siti; questo ha fatto predire le cose fu- 
ture mediante il corso delle stelle; questo l’architettura e prospet- 
tiva, questo la divina pittura ha generata. O eccellentissimo sopra 
tutte l’altre cose create da Dio! quali laudi fien quelle che sprimere 
possino la tua nobiltà? quali populi, quali lingue saranno quelle che 
possino a pieno descrivere la tua vera operazione ? Questo è finestra 
de l’uman corpo, per la quale la sua via specula e fruisse la bel- 
lezza del mondo; per questo l’anima si contenta dello umano car- 
cere, e sanza questo esso umano carcere è suo tormento; e per que- 
sto l’industria umana ha trovato il foco, mediante il quale l’occhio 
riaquista quello che prima li tolsero le tenebre. Questo ha ornato la 
natura con l’agricoltura e ’ dilettevoli giardini. Ma che bissogna 
ch’io m’astenda in sì alto e longo discorso ? quale è quella cosa che 
per lui non si faccia? Lui move li uomini da l’oriente a l'occidente; 
questo ha trovato la navigazione, et in questo supera la natura, 
perché li semplici naturali son finiti, e l’opere che l'occhio comman- 
da alle mani sono infinite, come dimostra ’l pittore nelle finzioni 
d’infinite forme d’animali ed erbe e piante e siti.” 


1. Cfr. pp. 235 sgg. di questo volume. 2. Per l’occhio come chiave della 
universalità della pittura vedi pp. 238 sg. di questo volume. Cfr. CHASTEL- 
KLEIN, Léonard, p. 209: «Cet “éloge de la vue” est l’une des pages les 
plus éclatantes et les plus passionnées de Léonard. On doit observer qu'il 
amplifie et achève le thème déjà développé par Alberti, en considérant la 
vision comme coextensive à l’activité de l’esprit dans la mesure où celui-ci 
se consacre à la possession et à l'organisation de la nature. L'’activité 
sensorielle n’est pas considérée comme distincte de l’activité mentale, d’où 
la possibilité d’établir une hiérarchie des ‘‘disciplines’’ en fonction de leurs 
principes sensoriels. Mais l’originalité de Léonard n’est pas là. Elle est de 
développer l’argument en prétant à la ‘‘vision’’ toutes les aptitudes supé- 
rieures, en lui conférant une universalité qui est comme l’“intuition a 
priori” fondamentale de la philosophie de Léonard». 
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XI 
CONCLUSIONE DEL POETA, PITTORE E MUSICO 


Tal diferenzia è, in quanto alla figurazione delle cose corporee, 
dal pittore e poeta, quanto dalli corpi smembrati a li uniti, perché 
il poeta, nel descrivere la bellezza o brutezza di qualonche corpo, 
te lo dimostra a membro a membro et in diversi tempi, et il pittore 
tel fa vedere tutto in un tempo.® E ’l poeta non po porre con le 
parole la vera figura delle membra di che si compone un tutto, 
come ’l pittore, il quale tel pone innanti con quella verità ch'è pos- 
sibile in natura. Et al poeta accade il medesimo com’al musico, che 
canta sol un canto composto di quatro cantori, e canta prima il can- 
to, poi il tenore, e così seguita il contr’alto e poi il basso; e di costui 
non risulta la grazia della proporzionalità armonica, la quale si rin- 
chiude in tempi armonici. E fa esso poeta a similitudine d’un bel 
volto, il quale ti si mostra a membro a membro; che così facendo 
non rimarresti mai satisfatto dalla sua bellezza, la quale solo consi- 
ste nella divina proporzionalità delle predette membra insieme com- 
poste, le quali solo in un tempo compongono essa divina armonia 
d’esso congionto di membra, che spesso tolgono la libertà posseduta 
a chi le vede. E la musica ancora fa nel suo tempo armonico le 
suavi melodie composte delle sue varie voci, delle quali il poeta è 
privato della loro discrezione armonica. E benché la poesia entri 
per il senso dell’audito alla sedia del giudizio, siccome la musica, 
esso poeta non può descrivere l'armonia della musica, perché non 
ha potestà in un medesimo tempo di dire diverse cose, come la 
proporzionalità armonica della pittura composta di diverse membra 
in un medesimo tempo, la dolcezza delle quali son giudicate in un 
medesimo tempo così in comune come in particulare: in comune, 
in quanto allo intento del composto; in particulare, in quanto allo 
intento de’ componenti di che si compone esso tutto.* E per questo 
il poeta resta, in quanto alla figurazione delle cose corporee, molto 
indietro al pittore, e delle cose invisibili rimane indietro al musico. 

Ma se esso poeta toglie in prestito l’aiutto dell’altre scienzie, 


XI. Codex Urbinas Latinus 1270, ff. 18r.-19r., databile 1492 secondo C. 
PEDRETTI, op. cit., p. 178. 1. Su tali proprietà della sintesi pittorica cfr. 
pp. 235 sgg. di questo volume. 2. Sui rapporti tra il pittore, il poeta e il 
musico cfr. pp. 241 sg. e le note relative. 
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potrà comparire alle fere come li altri mercanti portatori di diverse 
cose fatte da più inventori; e fa questo il poeta, quando s’impresta 
l’altrui scienzia, come de l'oratore e del filosofo, astrologo, cosmo- 
grafo e simili, le quali scienze sonno in tutto separate dal poeta. 
Adonque questo è un sensale che gionge insieme diverse persone 
a fare una conclusione d’un mercato. E se tu vorai trovare il proprio 
ufficio del poeta, tu trovarai non esser altro che uno addunatore de 
cose rubate a diverse scienzie, con le quali egli fa un composto 
buggiardo, o vòi, con più onesto dire, un composto finto; et in que- 
sta tal finzione libera esso poeta s'è equiparato al pittore, ch’è la 
più debole parte della pittura.! 


XII 


IL PITTORE DÀ I GRADI DELLE COSE OPPOSTE ALL’OCCHIO, 
COME ?L MUSICO DELLE VOCI OPPOSTE ALL’ORECCHIO 


Ben che le cose opposte all’occhio si tocchino l’una e l’altra di 
mano in mano, non di meno farò la mia regola di xx in xx braccia, 
com’ha fatto il musico infra le voci, che ben che la sia unita et 
appicca insieme, non di meno à pochi gradi de voce in voce, do- 
mandando quella prima, seconda, terza, quarta e quinta, e così di 
grado in grado à posto nomi alla varietà d’alzare e bassare la voce.” 

Se tu, o musico, dirai che la pittura è meccanica per essere ope- 
rata con l’essercizio delle mani, e la musica è operata con la bocca, 
ch’è organo umano, ma non pel conto del senso del gusto, come la 
mano senso del tatto; meno degne sono ancora le parolle ch’ e’ fatti. 
Ma tu, scrittore delle scienzie, non coppii tu con mano, scrivendo, 
ciò che sta nella mente, come fa il pittore? E se tu dicessi la musica 
esser composta di proporzione, ò io con questo medesimo seguìto 
la pittura, come me’ vedrai. . .3 

Quella cosa è più degna che satisfà a miglior senso. Adonque la 


1. Sui prestiti del poeta cfr. pp. 241, 244 sg. — XII. Codex Urbinas Latinus 
1270, ff. 17r.-18r., databile 1492 circa secondo C. PEDRETTI, op. cit., p. 178. 
2. Cfr. RicHTER, 1, p. 78 nota 1: «This is a reference to Leonardo’s theory 
[cfr. RICHTER, nrr. 99 sgg.], that objects of a equal size placed so as to 
recede at regular intervals of, say, 20 braccia each diminish to 1/2, 1/3, 1/4 
of their size, and so on, in harmonic progression. There is therefore a close 
analogy with the division of the string on the monochord producing the 
octave, fifth and fourth etc.». 3. A proposito dell’esercizio delle mani cfr. 
p. 239 di questo volume. 


LEONARDO 249 


pittura, satisfacitrice al senso del vedere, è più nobile che la musica, 
che solo satisfà all’udito. Quella cosa è più nobile che ha più eter- 
nità; adonque la musica, che si va consummando mentre ch’ella 
nasce, è men degna che la pittura, che con vetri si fa eterna.’ 

Quella cosa che contiene in sé più universalità e varietà di cose, 
quella fia detta di più eccellenzia. Adonque la pittura è da essere 
preposta a tutte l’operazioni, perché è contenitrice de tutte le forme 
che sonno, e di quelle che non sonno in natura; è più da essere 
magnificata et essaltata che la musica, che solo attende alla voce.? 

Con questa si fa li simulacri alli dii;* d’intorno a questa si fa il 
culto divino, il quale è ornato con la musica a questa servente; 
con questa si dà copia alli amanti della causa de’ loro amori; con 
questa si riserva le bellezze, le quali il tempo e la natura fa fugitive; 
con questa noi riserviamo le similitudini degli uomini famosi.4 

E se tu dicessi: « La musica s’eterna con lo scriverla, el medesimo 
facciamo noi qui con le lettere», adonque, poi che tu ài messo la 
musica infra le arti liberali, o tu vi metti questa, o tu ne levi quella. 
E se tu dicessi: «Gli uomini vili l’adoperano», e così è guasta la 
musica da chi non la sa. ... Se tu dirai: «Le scienzie non mecca- 
niche sono le mentali», io ti dirò che la pittura è mentale e ch’ella, 
sì come la musica e geometria considera le proporzioni delle quan- 
tità continue, e l’aritmetica delle discontinue, questa considera tutte 
le quantità continue, e le qualità delle proporzioni d’ombre e lumi 
e distanzie nella sua prospettiva.* 


XIII 
PARLA IL MUSICO COL PITTORE 


Dice il musico, che la sua scienzia è da essere equiparata a quella 
del pittore, perché essa compone un corpo di molte membra, del 
quale lo specculatore contempla tutta la sua grazia in tanti tempi 
armonici quanti sono li tempi nelli quali essa nasce e muore, e con 
quelli tempi transtulla con grazia l’anima che risiede nel corpo del 


1. Sulla maggiore durata della pittura nei confronti della musica cfr. pp. 
242 sgg. di questo volume. 2. Sulla universalità della pittura cfr. pp. 238 
sgg. di questo volume. 3. Cfr. pp. 238 sg. e 245 di questo volume. 4. Cfr. 
Pp. 238 sg. e 245 di questo volume. 5. Si torna alle argomentazioni per la 
distinzione tra arti e scienze; cfr. pp. 71 sgg. di questo volume. — XIII. Co- 
dex Urbinas Latinus 1270, ff. 16v.-17r., databile 1492 circa secondo C. 
PEDRETTI, Op. cit., p. 178. 
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suo contemplante. Ma il pittore risponde e dice ch’el corpo com- 
posto delle umane membra non dà di sé piacere a’ tempi armonici, 
nelli quali essa bellezza abbia a variarsi dando figurazione ad un 
altro, né che in essi tempi abbia a nascere e morire, ma la fa per- 
manente per moltissimi anni, et è di tanta eccellenzia ch’ella riserva 
in vita quella armonia delle proporzionate membra, le quali natura 
con tutte sue forze conservare non potrebbe. Quante pitture ha 
conservato il simulacro d’una divina bellezza ch’el tempo o morte 
in breve ha distrutto il suo natural essempio, et è restata più degna 
l’opera del pittore che della natura sua maestra!* 


XIV 


COME LA MUSICA SI DE’ CHIAMARE SORELLA 
E MINORE DELLA PITTURA 


La musica non è da essere chiamata altro che sorella della pittura, 
conciosiach’essa è subietto dell’audito, secondo senso a l’occhio, € 
compone armonia con le congionzioni delle sue parti proporzionali 
operate nel medesimo tempo, costrette a nascere e morire in uno 0 
più tempi armonici, li quali tempi circondano la proporzionalità de’ 
membri di che tale armonia si compone, non altrimenti che si faccia 
la linea circonferenziale le membra di che si genera la bellezza uma- 
na. Ma la pittura eccelle e signoreggia la musica perch’essa non. 
more immediate dopo la sua creazione, come fa la sventurata mu- 
sica, anzi resta in essere, e ti si dimostra in vita quel che in fatto 
è una sola superfizie. O maravigliosa scienzia, tu risservi in vita le 
caduche bellezze de’ mortali, le quali hanno più permanenzia che 
l'’opere de natura, le quali al continuo sonno variate dal tempo, 
che le conduce alla debita vecchiezza. E tale scienzia ha tale pro- 
porzione con la divina natura, quale l’ànno le sue opere con l’opere 
d’essa natura, e per questo è adorata.” 


1. Per le stesse argomentazioni cfr. pp. 243 sg. e 248 sg. di questo volume. — 
XIV. Codex Urbinas Latinus 1270, f. 16, databile 1492 secondo C. PEDRETTI, 
op. cit., p. 178. 2. A proposito della insistenza con cui Leonardo sotto- 
linea la maggiore durata della pittura nei confronti della musica cfr. 
RICHTER, I, pp. 76 sg. nota 1: «Leonardo made a point of proving that 
painting was ...more lasting than music because he wished to prove 
that painting was an equal of the sciences which ranked with the Liberal 
Arts; and durability or rather invariability was in scholastic circles thought 
to be a necessary attribute of all science ». 


POMPONIO GAURICO 


Ego vero, tum inquam, usque adeo nobilissimam dignissimamque, 
Regi, semper hanc artem existimavi," ut ne ab liberalibus ipsis di- 
sciplinis separari posse crediderim. 

Quid ergo? inquit ille; $YSoov copy. An non satis visae tibi 
sunt sorores septem, nisi et octavam adoptaveris ?* 

Non ita, tum ego inquam. Verumsi, post quam in hunc sermo- 
nem devenimus, quanta sit huius dignitas artis considerare paululum 
libuerit, ingentissima certe vel ex hoc ipso parebit, quod apud om- 
neis omnium gentium ac saeculorum populos tanti semper habita 
fuerit, ut nihilo plus maiore apud eos admiratione queivis optimi 
scriptores fuisse inveniantur, quam optimi sculptores. Nam quid, 
rogo, Praxitelia illa quam Gnydiis fecit Venere decantatius ?9 Quid 
Phidiaca illa quam Athenis in arce locavit Minerva, et Olympio 
Iove dignatius ?* Quid Lyndiis Sicyoniisque colossis,5 Apellaeisque 


Da parte mia, dissi allora, ho sempre stimato quest’arte [la scultura] no- 
bilissima e degnissima, o Regio, al punto di ritenere che non possa essere 
separata dalle stesse arti liberali. 

Che dunque? disse lui: l'ottavo sapiente! O non ti pare che bastino sette 
sorelle, per adottarne un’ottava? 

No davvero, dissi allora. Ma se, entrati in questo discorso, volessimo 
considerare un poco quanta sia la dignità di quest’arte, ci apparirebbe 
certo grandissima per il solo fatto che tutti i popoli di tutte le razze e di 
tutti i tempi l’hanno sempre stimata a tal punto, che nessuno dei loro 
migliori scrittori è mai stato ammirato più dei loro migliori scultori. 
Dimmi, ti prego: che cosa c’è stato di più decantato della Venere che Pras- 
sitele fece per gli Cnidi? che cosa di più lodato di quella Minerva che Fidia 
eresse sull’acropoli di Atene, e del Giove di Olimpia? che cosa di più cele- 
brato in tutto il globo terrestre (come oggi si dice) dei colossi di Lindo e 


Da Pomponius Gauricus, De Sculptura, Firenze, Giunti, 1504, è stato 
tratto questo breve passo iniziale sulla dignità delle arti figurative. Gli in- 
terlocutori del dialogo «ciceroniano », come lo definisce l’autore, sono l’au- 
tore stesso e Raffaele Regio, eccellente maestro di eloquenza greca e latina. 
1. L’arte è la sculpiura, cioè la scultura in bronzo (cfr. PLINIO, XXXIV, 35). 
2. A proposito delle otto sorelle cfr. IAcoPO DE’ BARBARI, pp. 69 sg. e 
la nota s di questo volume. 3. Cfr. PLINIO, ov, 70. 4. Cfr. PLINIO, 
XXXIV, 54. 5. Cfr. PLINIO, XXXIV, 41: «Ante omnis autem in admiratione 
fuit Solis colossus Rhodi, quem fecerat Chares Lindius, Lysippi... di- 
scipulus» (FERRI, p. 69: «Ma sopra tutti fu ammirato il Colosso del Sole 
in Rodi, opera di Chares Lindio, discepolo di Lysippos 2), e xxx1v, 40: « Talis 
[sc. colossus] et Tarenti factus a Lysippo xL cubitorum » (FERRI, p.69:« Tale 
[cioè un colosso] è quello fatto a Taranto da Lysippos, alto 40 cubiti »). 
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tabulis, in toto iam terrarum orbe, ut nunc locuntur,® famigeratius ? 
Illi quidem agunt verbis, at vero hi rebus; illi narrant, hi vero expri- 
munt, explicant; illi fastidiosissimos aurium sensus non semper 
trahunt, at vero hi et oculis satisfaciunt, ac tanquam pulcherrimo 
spectaculo captos omneis homines tenent. Equidem ipse sic existi- 
mo tanta inter sese et similitudine et propinquitate coniunctos,ut 
seiungi se nullo modo patiantur.* Et quid nos praeterea separabimus 
eos scilicet quei nec ipso nomine discerni possunt? Redeant age 
paululum prisca Demosthenis saecula: quom ille Ypapéac diceret, 
quos? Scriptoresne, an pictores potius sculptoresve intelligemus î3 
Quom rursus ’ Ayaddpyou Ypagfv, numquid? Agatharchi scriptu- 
ram potius, quam picturam Agatharchi? l'p&pewv quidem verbum 
commune hisce omnibus esse* et antiquissima Aegyptiorum ratio 


di Sicione e delle tavole di Apelle? Gli scrittori agiscono con le parole, gli 
artisti con le cose; quelli narrano, questi rappresentano ed espongono; 
quelli non sempre incantano un udito raffinato e intransigente, questi 
appagano la vista e avvincono tutti gli uomini come uno splendido spet- 
tacolo. In effetti io ritengo gli uni e gli altri congiunti tra loro da tanta so- 
miglianza e affinità, che non sarebbe possibile separarli. D’altronde, per- 
ché vorremmo separare chi non può essere distinto neppure dal nome? 
Riportiamoci per un istante agli antichi tempi di Demostene: quando egli 
diceva ypagets, che dobbiamo intendere ? Gli scrittori, o piuttosto i pittori 
o gli scultori? E quando diceva ‘’Aya8àpyov Ypagny, la scrittura o la pit- 
tura di Agatarco? Il verbo yp&getv era comune a tutte queste cose, come 
c’insegna l’antichissimo costume degli Egiziani, che dovevano dipingere 


1. CHASTEL-KLEIN, p. 42 nota 22: «On ne voit pas pourquoi in tofo terrarum 
orbe est donné comme une expression récente. Orbis terrarum est un terme 
cicéronien, et l’expression ne pouvait passer pour moderne que dans le sens 
de représentation géographique du globe, qui n’est évidemment pas en cau- 
se». 2. CHASTEL-KLEIN, pp. 42 sg. nota 23: «C'est un résumé du paragone 
entre les lettres et les arts visuels, avec les commentaires usuels, la citation 
de Simonide etc. ... La conclusion de Gauricus, que les deux arts sont au 
fond identiques, est traditionnelle et inévitable ». Sulle parole della poesia 
cfr. p. 240 di questo volume. 3. Cfr. PLINIO, xXxv, 77: «Huius [Pamphili] 
auctoritate effectum est Sicyone primum, deinde et in tota Graecia, ut pueri 
ingenui omnia ante graphicen, hoc est picturam in buxo, docerentur, recipe- 
returque ars ea in primum gradum liberalium » (FERRI, p. 161: «Sull’autori- 
tà sua accadde che, in Sicione prima, poi in tutta la Grecia, i ragazzi di fami- 
glia, prima di ogni altra cosa, imparassero la graphikè, cioè la pittura su le- 
gno, e che questa disciplina fosse annoverata al primo passo delle arti libera- 
li »). CHasTEL-KLEIN, p. 43 nota 24: «L’argument tiré de yp&gety n'est pas, 
comme on pourrait le croire, une nouveauté de Gauricus. Le seul antécédent 
que nous connaissons — peut-étre la source directe de Gauricus — est un ms. 
de Angelo Decembrio, De politia litteraria, l. vit, pars LXVII...». Vedi anche 
PALEOTTI, p. 142. 4. CHASTEL-KLEIN, p. 43 nota 25: « Démosthène, In Mi- 
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docet: pingere ac sculpere eos oportebat, quom quid significare 
vel monimentis demandare volebant;' et apud nos poéta ipse noster 
comprobat, qui Daedali caelaturam perlegisse Aeneam facit.* Alii 
aliter; ego vero ita sentio, eam esse adiectam utreisque necessitu- 
dinem, ut vix sine alteris alteri constare satis possint. Quam rem 
si paulo diligentius perscrutari libuerit, vel imprimis ipsa nobis 
natura significare videtur, quae nos semper, quom quid Èvepyytt- 
x@repov volumus, impellit cogitque ad eam ipsam rem describen- 
dam. Tale quid erit e Troiano bello revertentis: 


Hac ibat Simois, haec est Sygeia tellus, 
heic steterat Priami regia celsa senis.3 


Ac rursus apud eundem eloquens vir ille: 


Heic, inquit, Troia est, (muros in litore fecit), 
heic tibi sit Simois, haec mea castra puta.4 


Nam quorsum haec? nisi ut intelligatur, parum recte humana eos 
ratione disiungi, quos natura tantopere coniunctos esse voluerit, ac 
quodam, ut diximus, necessitudinis vinculo fecerit esse cognatos. 


e scolpire quando volevano esprimere qualcosa o affidare un messaggio 
ai loro monumenti, e come ci conferma il nostro stesso poeta, facendo 
eleggere » da Enea un bassorilievo di Dedalo. Altri la penserà diversamente, 
ma io credo che le due arti siano tra loro così intimamente legate, da non 
potere i loro cultori rendersi indipendenti gli uni dagli altri. Se vorremo 
approfondire un po’ questo punto, la natura stessa sembra per prima illu- 
strarcelo, perché ci spinge e costringe, quando cerchiamo una espressione 
un po’ più efficace, a descrivere, cioè disegnare con le parole. Ecco un esem- 
pio a proposito di un reduce dalla guerra di Troia: «Qui scorreva il Si- 
moenta, qui era la zona del Sigeo, qui si elevava l’alta reggia del vecchio 
Priamo ». E ancora, presso lo stesso poeta, quel gran parlatore [di Ulisse]: 
«Qui, dice, è Troia (e ne disegnava le mura sulla sabbia), questo sia il Si- 
moenta, supponi qui il mio accampamento ». 

Ma a che scopo questi esempi, se non perché si capisca che non è lecito 
separare con un ragionamento umano coloro che la natura ha voluto tanto 
legati e ha fatti, ripeto, parenti con una specie di vincolo irrecusabile ? 


diam, 147... Harpocration, Lexicon in decem oratores atticos, dont la première 
édition fut l’aldine de 1503, note cet emploi chez Démosthène de Ypapeùc 
pour $wypdgog». 1. CHasTEL-KLEIN, p. 44 nota 26: « Gauricus cite les hié- 
roglyphes à la fois pour renforcer son argumentation et pour rappeler qu'il 
s’agit de sculpture aussi bien que de peinture ». Per la fortuna dei geroglifici 
cfr. anche PALEOTTI, pp. 176, 288, 462, COMANINI, pp. 318, 329. 2. Aen.,VI, 
34. CHASTEL-KLEIN, p. 44 nota 27: «Servius, ad loc., explique l'apparente im- 
propriété du verbe latin par le double sens du grec Ypagew, d’où l’argument 
de Gauricus». 3. OviDIO, Her., 1, 33-4. 4. OviDpIO, Ars amat., 11, 133 Sg. 
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Quin etiam viros esse nunquam eos censuerim, quos sculptoria 
haec ars non oblectarit. Nam, quum ex animo et corpore conste- 
mus omnes, siqua modo spes est immortalitatis, ac non partim 
vivere, partim et emori optamus, quid, rogo, ad utriusque memo- 
riam conservandam hac arte convenientius?* Quid et in hominum 
vita praestabilius, postquam ad aliquid peragendum nati omnes 
sumus, quam et disciplinis animum et corpus huiuscemodi prae- 
claris artibus exercere, quando toga nos et laurea nos iam pridem 
deseruerunt?* Equidem sic ego vitam a puero institui meam, ut 
nulla, quantum in me erit, eius unquam pars sit ocio deperitura. 
Atque id temporis, quod vel tessellis ludendo, vel urbem totam 
pervagando conteritur ab aliis adolescentibus, decrevi ad haec ego 
sculpendi munera transferre, quae mihi caeteris aliis artibus hone- 
stiora videntur et his nostris (ni fallor) studiis accommodatiora. Nam 
quid, rogo, artem attracturo mihi aliquam, poterit honestius esse ea 
illa quam et Socrates et ipsi etiam cum Socrate nostri imperatores 
non approbarunt modo, verum etiam diligentissime perexercuerunt?* 


Dirò di più: non ritengo veri uomini coloro che non gustino l’arte della 
scultura. Infatti, poiché siamo tutti composti di animo e di corpo, se c’è 
una qualche speranza d’immortalità e non desideriamo sopravvivere per 
una sola parte e morire per l’altra, che c'è di più idoneo di quest'arte a con- 
servare la memoria dell’animo e del corpo? Che c’è di più nobile nella vita 
umana — poiché tutti siamo nati per assolvere un compito —, dell’esercitare 
l’animo con le scienze e il corpo con queste arti eccellenti, ora che la toga 
e l’alloro ci hanno da tempo abbandonati ? Fino dall’infanzia io ho ordinato 
la mia vita in modo che nessuna parte, per quanto dipenda da me, ne vada 
dissipata per ozio; e il tempo che altri ragazzi sprecano giocando ai dadi 
o girovagando per Îa città io l’ho destinato alla professione dello scolpire, 
che mi sembra più decorosa delle altre arti e, se non erro, più consona a 
questi nostri studi. Quale arte infatti, per me che aspiravo a conquistarne 
una, poteva essere più decorosa di quella che e Socrate, e i nostri stessi 
imperatori insieme con lui, non solo lodarono, ma anche esercitarono con 
assiduità e diligenza grandissime? 


1. Sulla immortalità che la pittura e la scultura conferiscono all’uomo 
cfr. ad esempio SANGALLO, p. 77, Pino, p. 106. 2. CHASTEL-KLEIN, p. 45 
nota 30: «‘La toge et le laurier”’ sont les vertus civiques et militaires qui 
ont fait la grandeur de Rome; il ne nous reste aujourd’hui que l’érudition 
qui les évoque et l’art». 3. Cfr. pp. 120, 153, 158 sg. di questo volume; 
CHASTEL-KLEIN, p. 46 nota 32: «Sur Socrate sculpteur: Pausanias, 1, 22, 6 et 
Pline, xXxvI, 4, 20. Sur les empereurs: Néron, d’après Suétone, Nero, LIT et 
Tacite, Annales, x111, 3; Valentinien, d’après Ammien Marcellin, xxx, 94. Ces 
trois noms sont réunis par Alberti, Della Pittura...Alberti ajoute Alexandre 
Sévère, qui d’après Lampridius, c. 27, était peintre et non sculpteur». 


PIETRO ARETINO 
LETTERE 


I 
AL VESCOVO DI NOCERA 


Ancora che l’età nostra, Monsignor reverendo, sia per sé stessa 
stupenda, parrebbe di verun pregio se il magnanimo de la penna 
vostra non desse il corpo ai suoi gesti e l’anima al suo nome. Solo 
l’ingegno illustre del sacro Paolo è atto a tener vivi i sensi degli 
spiriti ne le sue membra. Solo egli sa esprimere gli eventi dei suoi 
casi, egli solo comprende in che modo ne le pugne la sorte drizza 
il ferro e i colpi, e la virtù regge il core e l’animo. Chi legge quel 
che scrivete, vede il maturo dei consigli, il sollecito de lo essequire, 
il fugace de l’occasione, il diligente del provedere e il repentino 
degli assalti. Vede la modestia de la ragione, l’autorità degli esempi 
e la sicurtà de l’esperienza. Legga pur sì fatti annali chi vol vedere 
deliberare a la necessità, risolvere al dubbio e consultare a l’occor- 
renza con quei tratti, con che Michelagnolo divino tondeggia le 
linee e distende i colori. Scolpite voi il grave, il terribile e il vene- 
rabile ne le figure de l’istoria vostra; onde se li potrà ben dire testi- 
monio dei tempi, luce de la verità, vita de la memoria, maestra de 
la vita e nunzia de l’antiquitade; e tanto più, quanto avete veduto 
più voi che altro scrittore inteso ... 

Di Vinezia, il 23 di giugno 1538. 


II 
AL GRAN MARCHESE DEL VASTO 


. «+ Che potria mai fare lo stupendo artificio del divin Buo- 
narroti nel dipignere in poco spazio un concistoro apostolico, non 
gli essendo lecito di vestire lo assiso pontefice né i sedenti cardinali 
d’altro che di rosso e di pavonazzo? Ecco, lo scriver mio sempre 
ne l’ire, ne le minacce, ne le prigioni, negli spaventi, nei supplizi 
e ne le morti si sostien quasi tutto in sul dosso de la invenzione; 


I. Di questa lunga lettera a Paolo Giovio, vescovo di Nocera (ARETINO, 1, 
pp. 116sg.)}, abbiamo ripreso solo la parte iniziale, nella quale lo scrittore 
propone un paragone retorico tra la storia gioviana e la pittura di Michel- 
angelo. — II. ARETINO, I, pp. 163 sg. Brano dalla lettera ad Alfonso d’Avalos 
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peroché, oltre che ogni cosa che risulta in gloria di Dio è ammessa, 
l’opera, che in sé stessa è poca, sarebbe nulla senza lo aiuto che io 
le ho dato meditando, Or, come si sia, io vi mando il volume al 
nome vostro dedicato e a vostro nome composto... 

Di Vinezia, il 26 di novembre 1540. 


III 
AL DANESE 


Se ne la scultura, di che sete professore, voi tale foste qual vi 
dimostrate essere ne la poesia, di cui non fate professione, ardirei 
dire con lo iscarico de la conscienzia che fino al Sansovino messer 
Iacopo, precettor vostro (che non può da veruno avanzarsi), supe- 
rareste nei marmi. L’istoria, che gite in eroico stile descrivendo 
per rilevare il proprio de la materia presa con i sensi di quei vivi 
concetti con che i versi respirano, quasi mossi dal fiato de lo spirito 
datogli da la grazia del naturale giudicio, ho io letta e considerata 
con tanto di quel ch’io ne sento istupore, che se fussi un di coloro 
che mercé del solo compiacersi ne l’opre di sé stessi non la degnano, 
o pure per non penetrare nel conoscere più oltra a pieno non la lo- 
dano, rimprovererei l’un vizio e l’altro a la superbia e a la igno- 
ranzia di me medesimo. E tuttavia ch'io penso al come procedete 
nei fatti de l’armi, ch’esercitano i processi de le guerre, che nel 
descriverle pareggiate qualunche ci desse mai opra, scorgo nel caso 
di cotal vostra composizione quelle vivacità di polsi, quella tenacità 
di nervi e quella morbidezza di membra sculpite nei corpi robusti 
da lo scarpello de la natura. . .? 

Di Vinezia, di marzo 1545. 


marchese del Vasto, nella quale lo scrittore sottolinea i limiti della sua Vi- 
ta di Catherina vergine (pubblicata a Venezia, presso Marcolini, nel 1541) 
proponendo un paragone con una immaginaria pittura religiosa di Michel- 
angelo. — III. ARETINO, II, p. 54. 1. Cfr. VASARI, 1568, 11, pp. 835 sgg. [(vII, 
pp. 522 sg.). 2. Peri poemi di Danese Cattaneo cfr. MILANESI, VII, p. 525 
nota 2: «Compose molti poemi, sonetti e canzoni, ma si ha a stampa so- 
lamente, fra i poemi, tredici dei quaranta canti dell’ Amor di Marfisa, 
pubblicati in Venezia per il Franceschi nel 1562, e due sonetti, uno del 
Tempio della divina donna Geronima Colonna d’ Aragona, pubblicato da 
Ottavio Sanmarco in Padova l’anno 1558, ed un altro tra le rime di Dio- 
mede Borghesi. Nella Chigiana a Roma si conservano le opere mss. del 
Cataneo, raccolte in due tomi da Niccolò suo nipote. Esse sono, oltre molti 
sonetti e canzoni e il poema dell’ Amor di Marfisa, rammentato di sopra, 
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IV 
AL LONGIANO 


Imperoché, o Fausto, l'essenza del tutto dee restare ne l’essere 
del presente, i prìncipi, che per istimarsi da quanto Iddio, al quale 
ogni cosa se gli mostra in presenzia, fanno più conto d’un ritratto 
tolto da sembianza, in cui sé stessi vagheggiano, che in quante 
imagini mai potesse rassemplargli la immortalità de la memoria. 
Imperoché la pittura di quello si gode sin che si vive, e la scrittura 
di queste mai si vede poi che si muore; ma buon per il mondo, se 
le Loro Eccellenze si trasformassero negli essempi ch'io dico: im- 
peroché non avrebbono senso, e non l’avendo lasciarieno in la sua 
pace le genti, le quali di libere fanno serve, di onorate vergognose e 
di abondanti mendiche. Solo Cesare è degno di fare che i marmi, 
i metalli e le tavole rispirino con il fiato de l’anima de la maestà sua. 
Conciosia che saria di continuo in ciascuna parte in persona, onde 
i torti diventarieno grazie, e le ingiustizie equità, e le crudeltadi 
clemenzie. E chi sa che Tiziano (che, come dissi altre volte, ha nel 
pennello la idea d’una nuova natura)” non gli dia nei quadri u’ lo 
forma al presente i vitali spiriti in figura, per la qual cosa l’universo 
abbia avere due soli che ne lo essere poi per tutto concorrino insieme 
di lume? 

Di aprile, in Vinezia, 1548. 


v 
AL COMANDATOR D’ALCANTARA 


+ » + Or lasciasi andar Iul[io] Cesare che, traboccato ne l’acque, 
più stima fece dei suoi Commentari, nel caso, che di sé medesimo 
in pericolo; e parliamo che dal parerci esser gloriosi solamente nel 
quanto si scorge negli occhi deriva che i prìncipi si dilettano più 


la Teseide e il Pellegrinaggio di Rinaldo, poemi tutti in quarta rima; poi la 
Germania domata in ottava rima; lo stesso poema cominciato in versi sciol- 
ti; la Lucrezia, tragedia in versi sciolti». — IV. ARETINO, II, p.210. 1. Se- 
bastiano Fausto da Longiano, detto anche Pietro Gerardo, poligrafo con- 
temporaneo. 2. Cfr. ARETINO, I, pp.109, 138, 218, II, pp.61, 98. La stessa 
formula laudativa si ritrova anche nella lettera a Michelangelo del 16 set- 
tembre 1537: «Ne le man vostre vive occulta l’idea di una nuova natura...» 
(ARETINO, 1, p. 64). — V. Dalla lunga lettera a Luis Zuîiga y Avila (ARE- 
TINO, II, pp. 3067-70). 


17 


258 IV * PITTURA - SCULTURA - POESIA - MUSICA 


dei ritratti dei volti che dei registri dei fatti:' come fusse maggiore la 
importanza de la effigie che la eternità de la memoria. I cuori 
degli uomini debbono eleggersi per medaglie i magnati, e i libri 
degli scrittori per istatue. Ché invero chi dipinge e intaglia figura 
la sembianza de le membra e del corpo, e chi scrive e compone 
esprime gli affetti de la mente e de l’animo.* I simulacri e le tavole 
permangono nei luoghi stabilitigli in grado; e i volumi e i poemi 
passano in ogni parte col volo. Quali colossi d’argento e d’oro, 
non che di bronzo e di marmo, pareggiano i capitoli in cui ho scol- 
pito Iulio papa, Carlo imperadore, Caterina regina e Francescoma- 
ria duca? In essi, che hanno il moto col sole, si tondeggiano le 
linee de le viscere, si rilevano 1 muscoli de le intenzioni e si disten- 
dono i profili degli affetti intrinsechi. Sì che cedano le cose de la 
vita agli interessi del nome. Ora esclamando concludo che, s’io 
avessi predicato Cristo nel modo che per me si è laudato Cesare, 
avrei più tesori in cielo ch'io non ho debiti in terra. 
Di agosto, in Vinezia, 1551. 


1. Cfr. anche la lettera precedente, e più tardi PALEOTTI, pp. 333 Sgg. 
2. La solita distinzione tra il di dentro e il di fuori, per la quale cfr. VARCHI, 
P. 55. 3. Sulla divulgabilità delle testimonianze letterarie cfr. ALDROVANDI, 
P. 512. L’Aretino risolve l'argomento pro domo sua, in contrasto con molti 
dei suoi contemporanei (cfr. LEONARDO, pp. 242 sgg. di questo volume, 
DoLcx, p. 162, PALEOTTI, pp. 140 sg., 142 sgg., 221 Sgg., 225, 268 sgg.). 


MARIO EQUICOLA 


La pittura chi sommamente non lauda, è illaudabile, per esser 
arte della natura imitatrice e che essa natura quasi in tutto ripre- 
senta. Può non solamente nella patria dar nome, ma a longinque re- 
gioni estenderlo.' Pasce l’occhio, senso a noi co’ barbari comune, e 
dove le lettere e ’1 colloquio per la diversità degli uomini non pene- 
tra, essa dilettevolmente s’intromette.* Per la qual cosa fu appo tutte 
le nazioni in venerazione; in Grecia precipuamente, vivo fonte 
d’ogni dottrina. I Romani, uomini bellicosi e gravi, in quella si 
esercitarono. Fabio, di chiarissima nobilità, dipinse il tempio della 
Salute; molti cavalieri dipinger non si sdegnarono.3 Pacuvio poeta, 
nipote d’Ennio, fu ottimo pittore.* 

Ha quest’arte con la poetica affinità grande, donde nacque quel 
d’Orazio: « A’ pittori et a’ poeti è data egual potestà». La qual sen- 
tenzia, per non essere al modo che Orazio la disse intesa dagl’igno- 
ranti, precipita gran moltitudine di pittori in varii errori, facendosi 
lor lecito diventar Africa, che di continovo partorisce nuovi mostri.* 
Non si disdice al poeta fingere, non al pittore, ma sì che sia con- 
forme al primo il seguente, con rispetto a luoghi, a tempi et a per- 
sone. Ai che se si avvertisse, preclarissime cose vedremmo, essendo 
la nostra età abbondantissima di divini ingegni. 

Quantunque adunque degna di laude sia la pittura, la plastice e 
la scultura, nondimeno inferiori assai alla poetica si giudicano di 
autorità e di degnità.” È la pittura opera e fatica più del corpo che 
dell'animo, dagli idioti esercitata il più delle volte, d’una delle 
quattro matematice discipline contenta, d’altra cognizione non 
ha mestiere, se non al natural farsi simile con colori diversamente 


Dalle Institutioni di MarIO EQUICOLA al comporre ogni sorte di rima della 
lingua volgare, opera pubblicata postuma a Milano nel 1541, abbiamo 
tratto il breve Discorso della pittura. 1. Cfr. ALBERTI, pp. 76 sg., LEONAR- 
DO, pp. 236 sgg. di questo volume. 2. Sulle prerogative dell’occhio e la 
maggiore comunicabilità della pittura cfr. LEONARDO, pp. 238 sgg. di que- 
sto volume. 3. La solita casistica nobilitante; cfr. pp. 120, 153, 158 sg., 254 
di questo volume. 4. Per Pacuvio poeta-pittore cfr. PLINIO, XXxvV, 19, 
ALBERTI, p. 79. 5. Ars poét., 9 sg. Per i pericoli dell’affermazione oraziana 
cfr. VARCHI, p. 54, GILIO, pp. 3, 15 sg., PALEOTTI, pp. 401, 448 e le note 
relative. 6. Su tale convenienza cfr. DANIELLO, pp. 35 sgg., DOLCE, pp. 
165 sgg. 7. L’Equicola tiene a distinguere tra la scultura in argilla e quella 
in bronzo (cfr. PLINIO, XIV, 35, X0XXV, ISI SQg.). 
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proprii, con lineamenti, ombre e prospettive." La sua cura è ren- 
dere al visivo senso il vero. Il poeta tutte le discipline brama, con 
figure, tropi e numeri a stupire i periti costringe, et in ammirazione 
gl’indotti adduce; con parole atte servando il decoro delle intro- 
dutte persone l’intelletto del poeta s’affatica.* Perisce col tempo la 
pittura, cresce col tempo il buon poeta.? Per la qual cosa quanto 
l'animo al corpo è superiore, quanto l'immortalità alla mortalità si 
deve preponere, tanto la poetica la pittura d’eccellenzia avanza. 
Finalmente la poetica tanto è più degna della pittura, quanto l’elo- 
quente più dell’uomo muto si deve estimare.* 

Questo basti, e forse è detto di soverchio a quel che il luogo 
ricercava; il conosciamo e vediamo, ma perché ciascuno intenda 
che scienzia è la poetica e quanto laudabile e quanto d’appregiare, 
abbiamo con così lungo discorso affaticatone. 


1. Cfr. ARETINO, p. 258 di questo volume, e i pareri contrari di ALBERTI, 
pp. 76 sgg., LEONARDO, pp. 235 sg. di questo volume, e VARCHI, pp. 53 Sgg- 
2. Cfr. gli argomenti contrari di LEONARDO, pp. 235 sgg. di questo volume. 
3. Cfr. ARETINO, p. 258 di questo volume. 4. Cfr. ancora LEONARDO, pp. 
235 sgg. di questo volume. 


SPERONE SPERONI 


Molte son le ragioni per le quali si può mostrar chiaramente, il 
perfetto oratore dilettando, più che insegnando o movendo, il suo 
uffizio adempire; le quai ragioni, studiando d’esser brieve, perché 
a voi più tosto il dover dire venisse, deliberai di tacere. Ma se voi, 
o Soranzo,' cotanto desiderate d’intenderle, e ciò vi pare che molto 
bene al fatto vostro partegna, io, che ne parlo per compiacervi, vo- 
lentieri incominciarò, quindi il principio prendendo: che la reto- 
rica non è altro che un gentile artificio d’acconciar bene e leggia- 
dramente quelle parole onde noi uomini significhiamo l’un l’altro 
i concetti di nostri cori. 

Diremo adunque che le parole nascono al mondo dalla bocca 
del volgo, come i colori dall’erbe; ma il grammatico, dell’orator fa- 
migliare, quasi fante di dipintore, quelle acconcia e polisce, onde 
il maestro della retorica, dipingendo la verità, e parli et ori a suo 
modo.* Ché, sì come col pennello materiale i volti et i corpi delle 
persone sa dipingere il dipintore, la natura imitando che così fatti 
ne generò; così la lingua dell’oratore con lo stile delle parole, ora 
in senato, ora in giudizio, ora col volgo parlando, ci ritragge la 
verità:3 la quale è proprio obietto delle persone speculative, non 
altrove che nelle scole e tra filosofi conversando finalmente dopo 
alcun tempo a gran pena, con molto studio impariamo. Et è il vero, 
ché, così come a ben dipingere la mia effigie è assai il vedermi, 
senza altramente aver contezza de’ miei costumi o lungamente con 
esso meco domesticarsi, dipingendo l’artefice null’altra cosa di me, 
salvo la estrema mia superficie, nota agli occhi di ciascheduno; 
similmente a ben orare in ogni materia basta il conoscere un certo 
non so che della verità, che di continuo ci sta innanzi, sì come cosa 
la quale nei nostri animi, naturalmente di saperla disiderosi, volle 
imprimer Domenedio. Può bene essere, e spesse volte adiviene, che 
la ignoranzia del volgo, l’oratore ascoltando, colga in scambio co- 
tale effigie dipinta, lei istimando la verità. Può anche essere che 
l'oratore ori affine d’ingannar le persone, dando loro ad intendere 


Dal Dialogo della Rhetorica, in Dialogi del Sig. SPERONE SPERONI, Venezia 
1596, pp.133sgg. 1. Interlocutore del dialogo. 2. Un caso ben singolare 
di ut pictura poesis. 3. Più diffuso è il paragone tra i pennelli e la penna; 
cfr. DANIELLO, pp. 24 sg., VASARI, p. 63, VASARI, 1550, p. 786. 


262 IV - PITTURA - SCULTURA - POESIA - MUSICA 


che ’1 suo disegno sia il vero, non del vero similitudine; nel qual 
caso questo cotale, non ostante il suo ingegno meraviglioso, meri- 
tarebbe che si sbandisse del mondo. E di sì fatti oratori si deono 
intender le parole di chi biasima la retorica; cioè coloro che ad 
altro fine la essercitano, che l’industria civile non la formò. La qual 
cosa non pur a lei, ma a qualunche altra più onorevole et utile 
arte tra noi, facilmente intraviene . . .! 

. .. Ché sì come il dipintore et il poeta, due artefici all’oratore 
sembianti, per diletto di noi fanno versi et imagini di diverse ma- 
niere: quali orribili, quai piacevoli, quai dolenti e quai lieti; così 
il buono oratore non solamente con le facezie, con gli ornamenti e 
co” numeri, ad amore, ma ad ira, ad odio et ad invidia movendo, 
suol dilettar gli ascoltanti.* 


1. Cfr. E. Garin, Medioevo e Rinascimento, Bari 1954, p. 134: «Ecco na- 
scere di nuovo il problema del rapporto tra il ‘‘vero’’ dell’oratore e la 
“verità” del filosofo; il “vero” oratorio è paragonato alla “verità’’ che di 
una persona il pittore rende nel ritratto sulla tela». 2. La pittura si con- 
ferma arte dilettevole, mentre la retorica diviene la «forma tipica dell’u- 
mano sapere» (E. GARIN, op. cit., p. 136). 
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IN CHE SIANO SIMILI ET IN CHE DIFFERENTI 
I POETI ET I PITTORI 


Avendo veduto che tutte l’arti sono nella seconda et ultima parte 
dell’intelletto pratico, la quale si chiama fattibile, e che ciascuna 
piglia la nobiltà e l’unità dal suo fine, di maniera che tutte quelle 
che hanno i medesimi fini sono una medesima e parimenti nobili;' 
et essendo il fine della poesia e della pittura il medesimo secondo 
alcuni, cioè imitare la natura quanto possono il più,” vengono ad 
essere una medesima e nobili ad un modo; e però molte volte gli 
scrittori danno a’ pittori quello che è de’ poeti, e così per lo con- 
trario. Onde Dante, che, come avemo detto più volte, seppe tutto e 
tutto scrisse, pose nel ventinovesimo canto del Purgatorio: 


Ma leggi Ezechîel, che gli dipinse.3 
Et altrove, per translazione dagli scultori: 


O frate, disse, questi ch’io ti scerno 
col dito, et additò un spirto innanzi, 
fu miglior fabbro del parlar materno. 


E chi non sa che si truovano molti nomi delle pitture accomodati 
a’ poeti? come: 
Saggio pittor delle memorie antiche,S 


cioè scrittore; e casi a l’incontro, e spessissime molte volte si pon- 
gono insieme, onde Orazio disse nella Poetica: 


Pictoribus atque poètis 
quidlibet audendi semper fuit aequa potestas; 
€ più sotto: 
Ut pictura poésis: erit quae, si propius stes, 
te capiat magis, et quaedam, si longius abstes.9 


Ma devemo avvertire che la poesia si chiama arte, non perché 


È la Disputa terza e ultima della Lezzione . . . della maggioranza delle arti, 
letta all'Accademia Fiorentina nel 1547. 1. Cfr. pp. 103 sgg. di questo vo- 
lume. 2. Il Varchi allude ai paragoni tra pittura e poesia dei più impor- 
tanti trattati di poetica del Cinquecento (tra cui la Poetica di Bernardo 
Daniello, stampata a Venezia nel 1536), che hanno a fondamento le asser- 
zioni di Aristotele e di Orazio circa l’affinità delle due arti (cfr. LEE, pp. 
204 sgg., WEINBERG, passim). 3. V. 100: «Ma leggi Ezechiel che li di- 
pigne». 4. Purg., XXVI, 115-7. 5. PETRARCA, Trionfo della Fama, mi, 8, 
detto di Omero e in forma un po’ diversa: «primo pintor delle memorie 
antiche». 6. Ars poét., 9 sg., 361 sg.; cfr. la nostra p. 304. 
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ella sia propiamente fattibile, ma perché è stata ridotta sotto 
precetti et insegnamenti," che questa è la minor parte ch’ella ab- 
bia; perché, a giudizio mio, non si può dire cosa né maggiore, né 
dove si ricerchino più cose e più grandi, che in uno che sia vero 
poeta. Perciocché in lui, come si può vedere in Omero et in Vergi- 
lio nel modo e per le cagioni che avemo dichiarate altrove lunga- 
mente, si ricercano necessariamente tutte le scienze di tutte le cose;? 
onde si vede manifestamente che la sua parte migliore è nell’intel- 
letto specolativo. Ma queste non sono quelle che facciano il poeta, 
perché ne potrebbe scrivere e come filosofo e come medico e come 
astrologo, e così di tutte l’altre; ma quello che fa il poeta è il modo 
dello scriverle poeticamente:* onde chi traduce Aristotile in versi 
non sarebbe poeta, ma filosofo, come chi riduce Vergilio in prosa 
non sarebbe oratore, ma poeta. E per questo diceva Aristotile* che 
Empedocle, ancora che avesse scritto in versi, non era poeta, ma 
filosofo, il che potemo noi dire medesimamente di Lucrezio. Bene 
è vero che, se bene la materia è da filosofo, è però trattata, e massi- 
mamente in certi luoghi, tanto poeticamente, che si può chiamare 
poeta in questa parte; come si vede che fa Dante, che in molti luo- 
ghi tratta le quistione e di teologia e di filosofia e di tutte l’altre 
scienze, la qual cosa non è da poeti; ma le tratta, oltra il numero, 
con parole e figure e modi di dire poetici. E così avemo veduto per- 
ché la poesia si chiama arte, e che è simile alla pittura, perché amen- 
due imitano la natura; ma è da notare che il poeta l’imita colle 
parole et i pittori co’ colori, e, quello che è più, i poeti imitano il di 
dentro principalmente, cioè î concetti e le passioni dell’animo, se 
bene molte volte discrivono ancora e quasi dipingono colle parole 
i corpi e tutte le fattezze di tutte le cose, così animate come inani- 
mate; et i pittori imitano principalmente il di fuori, cioè i corpi e 
le fattezze di tutte le cose.5 E perché i concetti e l’azzioni de’ re sono 
diverse da quelle de’ privati, e quelle de’ privati sono differenti 


1. Cfr. la lezione Della poetica in generale, letta nell'Accademia Fiorentina 
la seconda domenica d’ottobre del 1553 (VARCHI, Opere, tI, pp. 681 sgg.). 
2. Cfr. ancora le lezioni: Della poetica in generale, citata, Delle parti della 
poesia, Dei poeti eroici, Della tragedia, Del giudizio e de’ poeti tragici, lette 
all'Accademia Fiorentina nel 1553 (VARCHI, Opere, II, pp. 694 SEgg., 720 
sgg.). 3. Cfr. gli stessi argomenti aristotelici svolti più ampiamente nella 
lezione Delle parti della poesia, letta all’Accademia Fiorentina la prima 
domenica di dicembre del 1553 (VarcHI, Opere, 11, pp. 694 SEEg.). 4. Poét., 
1447b. 5. Tale distinzione, per la quale cfr. SPERONI, p. 261 di questo 
volume, sarà ripresa da Pietro ARETINO, dal DOLCE e dal COMANINI, pp. 
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fra loro secondo le diverse nature e professioni," perché altre parole 
et altri costumi ha ordinariamente e si ricercano in uno soldato che 
in un mercatante, anzi un medesimo è differente da sé stesso o per 
le diverse età o per gli vari accidenti: le quali tutte cose s’hanno a 
sapere e sprimere da’ poeti; e per questa cagione si ritruovano di- 
verse spezie di poesia. Il che non avviene nella pittura, perché tutti 
i corpi sono ad un modo, così quegli de’ prìncipi come de’ privati, 
il che degli animi non avviene, essendo tutti differenti, cioè avendo 
diversi concetti; onde, se bene i poeti et i pittori imitano, non però 
imitano, ne le medesime cose, nei medesimi modi. Imitano quegli 
colle parole, e questi co’ colori; il perché pare che sia tanta diffe- 
renza fra la poesia e la pittura, quanta è fra l’anima e ’l corpo. 
Bene è vero che, come i poeti discrivono ancora il di fuori, così i 
pittori mostrano quanto più possono il di dentro, cioè gli affetti,* 
et il primo che ciò anticamente facesse, questo, secondo che rac- 
conta Plinio, fu Aristide Tebano,? e modernamente Giotto.* Bene 
è vero che i pittori non possono sprimere così felicemente il di den- 
tro come il di fuori; e però disse il Molza: 


Ché l’alta mente, che celata avete, 
esser non può con mano o stile espressa, 
né vengono in color, perch’altri il pensi, 
così cortesi et onorati sensi.S 


E per dichiarare più ampiamente questa materia, devemo sapere 
che i dipintori, se bene nel ritrarre dal naturale debbono imitare 
la natura e sprimere il vero quanto più sanno, possono nondimeno, 
anzi debbono, come ancora i poeti, usare alcuna discrezione;° onde 
molto fu lodata la prudenza d’Apelle, il quale, devendo ritrarre 


258, 290 e 386 di questo volume (cfr. LEE, pp. 254 sg.). Cfr. invece LEONAR- 
DO, pp. 241 sgg. di questo volume. 1. Cfr. ancora la citata lezione Dei poeti 
eroici (VARCHI, Opere, II, pp. 701 sgg.). 2. Cfr. LEE, pp. 254 sg.: «He [il 
Varchi] added prudently that they may invade each other’s territory to some 
extent...a point of view which is again a direct anticipation of the central 
doctrine of Lessing». 3. Cfr. PLINIO, xxxv, 98, ALBERTI, pp. 93 sg. 4. Cfr. 
ALBERTI, p. 95: «Expresse [Giotto] ciascuno [degli Apostoli della Navicella] 
con suo viso e gesto porgere suo certo indizio d’animo turbato, tale che in 
ciascuno erano suoi diversi movimenti e stati»; VASARI, 1550, p. 229: «E 
Giotto in particulare fece migliori attitudini alle sue figure e mostrò qual- 
che principio di dare una vivezza alle teste ... Egli diede principio a gli 
affetti, che si conoscesse in parte il timore, la speranza, l’ira e lo amore». 
5. Stanza xIi dell’edizione Serassi, Bergamo 1747. 6. Si tratta natural- 
mente di una discrezione che tende ad una idealizzazione antimanieristica; 
cfr. LEE, p. 204 nota 40, e anche GRASSI, p. 72, GRASSI, Disegno, p. 23. 
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Antigono, che era cieco da uno occhio, diede tal sito alla figura, 
che ascose quell’occhio di maniera che non si poteva vedere;' la 
qual cosa non arebbe potuto fare uno scultore in tutto rilievo. E 
quelli che dipinsero Pericle, perché egli aveva il capo aguzzo e, co- 
me noi diciamo, alla genovese, lo dipignevano coll’elmetto in testa,” 
il che arebbero potuto fare gli scultori medesimamente. Fu ancora 
lodata grandemente l’industria et accortezza di 'Timante, il quale, 
avendo nel sacrificio d’Efigenia dipinto Calcante mesto, Ulisse do- 
loroso, Aiace che gridava, Menelao che si disperava, e devendo di- 
pignere Agamennone che vincesse di tristizia e di passione tutti 
costoro, come padre di lei, lo fece col capo turato; benché mostrò 
in questo, come riferisce Valerio Massimo, che l’arte non può ag- 
giugnere alla natura, perché potette ben dipignere le lagrime del- 
l’aruspice, il dolor degli amici, il pianto del fratello, ma non già 
l’affetto del padre.3 È lodato ancora il Vulcano d’Alcamene, il quale 
mostra bene sotto la vesta d’esser zoppo, ma in guisa però che gli 
dà grazia e pare che se gli convenga.* Le quali discrezioni, accortez- 
ze, industrie et accidenti sono comuni, come ne mostrano gli es- 
sempi, così agli scultori come a’ pittori. 

Hanno i pittori e gli scultori, come disce Cicero, ancora questo 
comune coi poeti buoni, che propongono l’opere loro in publico, 
acciocché, inteso il giudizio universale, possano ammendarle, dove 
fussero ripresi dai più. Onde Apelle, stando dietro le sue opere per 
intendere quello se ne diceva, racconciò non so che in una scarpa, 
avendo inteso dove un calzolaio l’aveva biasimata, il quale poi, pre- 
so da questo maggiore ardire, lo biasimò ancora in una gamba, ma 
gli fu risposto da Apelle (il che andò poi in proverbio): « Non giu- 
dichi un calzolaio più su che le scarpette ». 

Sono ancora molte altre somiglianze fra i poeti et i pittori;” et 


1. L’amplificazione erudita ha ancora il sopravvento ed attenua la portata 
dell’affermazione teorica. Cfr. PLINIO, XxXxv, 90, ALBERTI, pp. 94 Sg. 
2. Dipinto da Aristolao (PLINIO, ov, 137). Cfr. anche ALBERTI, p. 93: 
«Dicono che a Pericle era suo capo lungo e brutto, e per questo dalli pit- 
tori e dalli sculptori non come li altri era col capo armato ritratto». 3. Cfr. 
PLINIO, xxxv, 73, VALERIO MASSIMO, VIII, 11, ext. 6, ALBERTI, pp. 94 Sg. 
4. Cfr. CicERONE, De nat. deor., 1, 30, VALERIO MASSIMO, VIII, II, ext. 3, 
ALBERTI, p. gr: «Facevano ancora che a Vulcano sotto la vesta parea il suo 
vizio di zopicare, tanto era in loro studio exprimere officio, spezie e dignità 
ad qualunque cosa dipigniessero». 5. De Offic., 1, 147. 6. Cfr. PLINIO, 
xxxv, 85, ALBERTI, p. 113, LEONARDO, f. 38. 7. Cfr. anche la lettera scrit- 
ta dal VARCHI il 1° maggio 1538 da Padova al Tribolo e al Bronzino: «La 
somiglianza poi e la parentela la qual fu sempre tra i dipintori e poeti in 
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io per me, come non ho dubbio nessuno che l’essere pittore giovi 
grandissimamente alla poesia,' così tengo per fermo che la poesia 
giovi infinitamente a’ pittori, onde si racconta che Zeusi, che fu 
tanto eccellente, faceva le donne grandi e forzose, seguitando in ciò 
Omero; e Plinio racconta che Apelle dipinse in modo Diana fra 
un coro di vergini che sacrificavano, ch’egli vinse i versi d’Omero 
che scrivevano questo medesimo.*4 Il che si può ancora vedere nella 
Lupa che allatta e lecca Romulo e Remo, discritta prima da Cice- 
rone e poi da Vergilio in quell’atto e modo medesimo che si vede 
oggi nel Campidoglio. Et io per me non dubito punto che Miche- 
lagnolo, come ha imitato Dante nella poesia, così non l’abbia imi- 
tato nelle opere sue, non solo dando loro quella grandezza e maestà 
che si vede ne’ concetti di Dante, ma ingegnandosi ancora di fare 
quello, o nel marmo o con i colori, che aveva fatto egli nelle senten- 
ze e colle parole.î E chi dubita che, nel dipignere il Giudizio nella 


moltissime cose è più nota che mestier faccia di raccontarla. Onde avverrà 
che voi non solamente, se in questa traduzione [del x111 libro delle Trasfor- 
mazioni di Ovidio] fusse cosa alcuna riguardevole e degna di lode, potrete 
per l'ingegno et intelligenza vostra, conoscendola, prenderne diletto, ma, 
correggendo ancora gli errori, per l'amicizia nostra e bontà vostra, scusare 
tutte quelle cose le quali vi paressero o troppo volgarmente dette o con poca 
gravità» (dal codice Magliabechiano vii, 730 della Biblioteca Nazionale 
Centrale di Firenze; cfr. BAROCCHI, Trattati d’arte, 1, pp. 372 sg. nota 7). 
r. Cfr. DANIELLO, p. 27, DOLCE, p. 192. 2. Cfr. ALBERTI, p. 105: «Con- 
siglio ciascuno pittore molto si faccia familiare ad i poetici, retorici et 
ad li altri simili dotti di lettera, sia che costoro doneranno nuove inven- 
zione o certo aiuteranno abbello componere sua storia, per quali certo 
adquisteranno in sua pictura molte lode e nome, Fidias, più che li altri 
pittori famoso, confessava aver imparato da Homero poeta dipigniere 
Iove con molta divina maestà; così noi, studiosi d’inparare più che di 
guadagno, da i nostri poeti inpareremo più e più cose utili alla pittura», 
e DOLCE, p. 192. 3. Cfr. QuINTILIANO, Inst. or., XII, 10, 5, VALERIO MAS- 
SIMO, III, 7, ext. 3, ALBERTI, p. 97. 4. Cfr. PLINIO, XxXxv, 96. 5. Cice- 
RONE, De div., 1, 12, 19-20, II, 20, 45, II, 21, 47, e VIRGILIO, Aen., I, 275 SEg- 
Cfr. LEE, p. 212 nota 74: «He [Varchi] is archaeologically askew when he 
adds that the Campidoglio wolf was made after the image described by Ci- 
cero and later by Virgil». 6. Cfr. la lezione sul sonetto di Michelangelo Nor 
ha l’ottimo artista alcun concetto, in VARCHI, Opere, 11, p. 616: «[Di Dante] il 
nostro Poeta è stato studiosissimo e, come ne’ versi l’ha seguitato e imitato, 
così nello scolpire e dipignere ha giostrato e combattuto seco, e forse fatto a 
lui alcuna volta come si legge che fece Apelle ad Omero ». Il Varchi fu trai 
primi (cfr. anche GIANNOTTI, Dialogi, pp. 40, 88, 91, 98, e P. GIAMBULLARI, 
Dedica a Michelangiolo della Difesa della lingua fiorentina e di Dante di C. 
Lenzoni, Firenze 1557, pp. 5 sgg.) a sostenere tra Michelangelo e Dante una 
profonda affinità, che non si esaurisce nel linguaggio poetico, ma include le 
invenzioni figurative (L. LANZI, Storia pittorica della Italia, Milano 1824- 
25, I, pp. 178 sg., e U. Foscoto, Opere, x, Firenze 1953, pp. 500 sg., 504). 
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Cappella di Roma, non gli fusse l’opera di Dante, la quale egli ha 
tutta nella memoria, sempre dinanzi agli occhi?' E per non dire le 
cose generali, chi vede quel suo Carone, che non gli venga subito 
nella mente quel terzetto di Dante? 


Caron dimonio con occhi di bragia 
loro accennando tutte le raccoglie; 
batte col remo qualunche s’addagia.* 


Chi non si ricorda, quando vede Minosso, di quell’altro nel v canto 
dell'Inferno? 


Stavvi Minòs orribilmente e rigna: 
esamina le colpe nell’entrata: 
giudica e manda, secondo ch’avvigna.3 


E chi vede la sua Pietà,* non vede egli in un marmo viva e vera 
quella sentenza di quel verso che mostrò Dante non meno pittore 
che poeta? 


Morti gli morti, e” vivi parean vivi.S 


E se alcuno bramasse di vedere come si possano discrivere le figure 
che dipigne Michelagnolo, non meno poeta che pittore, legga Dan- 
te quasi per tutto, ma particolarmente nel x canto e nel xt del 


1. Cfr. VASARI, 1550, p. 982: «Egli [Michelangelo]...a ultima fine la 
ridusse, dando tanta forza alle pitture di tal opera che ha verificato il detto 
di Dante “morti li morti e i vivi parean vivi”’, e quivi si conosce la miseria 
dei dannati e l’allegrezza de’ beati». Anche se più generico del Varchi, il 
Vasari mira all’effetto dell’opera e in particolare a quel clima espressivo 
di «miseria » e «allegrezza » che sarà poi del tutto frainteso dai puristi (cfr. 
DotLce, pp. 188 sgg.). 2. Inf., 111, 109-11. La citazione, che per il Varchi 
e anche per il CONDIVI, p. 63, resta nei limiti del parallelo letterario, assur- 
ge nel VASARI, 1550, p. 984, a problema della difficoltà figurativa del Ca- 
ronte dantesco e dell’affinità espressiva della visione buonarrotiana: «Per 
lui [Michelangelo] si è fatto studi e fatiche d’ogni sorte, apparendo egual- 
mente per tutta l’opera, come chiaramente e particolarmente ancora nella 
barca di Caronte si dimostra; il quale con attitudine disperata l’anime ti- 
rate dai diavoli giù nella barca batte col remo, ad imitazione di quello che 
espresse il suo famigliarissimo Dante ». Più tardi la contaminazione pagana 
scandalizzerà la critica controriformistica, facendole, come vedremo, sva- 
lutare il riferimento dantesco. 3. Vv. 4-6. Il rinvio dantesco proposto 
dal Varchi non ha captato l’interesse dei contemporanei, preoccupati di 
narrare, proprio a proposito di Minosse, l’aneddoto di Biagio da Cesena 
(cfr. VASARI, 1568, II, pp. 746 sg. [vII, p. 211]). 4. La giovanile Pietà di 
San Pietro. Cfr. VARCHI, Orazione, p. 25: «Sono, queste due immagini, 
l’una viva (benché afflittissima) e l’altra morta, e hanno tanto in sé l’una 
del vivo e l’altra del morto, che chiunque le vede, pensa . . . di vedere essa 
Vergine Maria ed esso Cristo in carne e in ossa». Evidentemente la cita- 


zione dantesca è sollecitata solo dall’affinità tematica. 5. Purg., xII, 67. 
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Purgatorio. E chi non vede nel Bambino della Madonna della Cap- 
pella di S. Lorenzo spresse nel marmo miracolosamente quelle 
due comperazioni miracolose?! l’una nel xxI1I del Paradiso: 


E come fantolin, che ’n ver la mamma 
te[nde) le braccia, poi che ’l latte prese, 
per l’animo che *n fin di fuor s'infiamma,* 


e l’altra nel xxx: 


Non è fantin, che sì subito rua 
col volto verso il latte, se si svegli 
molto tardato da l’usanza sua.3 


Ma chi potrà mai, non dico lodare, ma meravigliarsi tanto che 
baste dell’ingegno e del giudizio di questo uomo, che dovendo fare 
i sepolcri al Duca di Nemors et al Duca Lorenzo de’ Medici, spres- 
se in quattro marmi, a guisa che fa Dante ne’ versi, il suo altissimo 
concetto? Perciò che volendo, per quanto io mi stimo, significare 
che per sepolcro di ciascuno di costoro si conveniva non solo un 
emisperio, ma tutto ’1 mondo, ad uno pose la Notte e ’1 Giorno, et 
a l’altro l’Aurora e °1 Crepuscolo, che gli mettessero in mezzo e co- 
prissero, come quegli fanno la terra. La qual cosa fu medesima- 
mente osservata in più luoghi da Dante, e spezialmente nel primo 
canto del Paradiso, quando dice: 


Fatto avea di là mane e di qua sera 
tal foce quasi, e tutto era là bianco 
quello emisperio e l’altra parte nera,4 


come dichiarammo e dichiararemo altra volta più lungamente. 

E qui, essendo passata l’ora di buona pezza, porremo fine a que- 
sto ragionamento, prima alla benignità di Dio, poi alle umanità 
vostre infinite grazie rendendo. 


1. Basta confrontare le comperazioni letterarie del Varchi con la lettura 
stilistica del VASARI, 1550, p. 976, per intendere la preoccupazione emi- 
nentemente tematica del primo. 2. Vv. 121-3. 3. Vv. 82-4. 4. La cita- 
zione di Par., 1, 43-5 mira a convalidare un’interpretazione cortigiana delle 
statue della Sagrestia Nuova, di cui risentì anche il VASARI, 1550, p. 976: 
«Ma molto più fece stupire ciascuno che, considerando, nel far le sepolture 
del Duca Giuliano e del Duca Lorenzo de’ Medici egli [il Buonarroti] 
pensassi che non solo la terra fusse per la grandezza loro bastante a dar 
loro onorata sepoltura, ma volse che tutte le parti del mondo vi fossero 
e che gli mettessero in mezzo e coprissero il lor sepolcro quattro statue ». 
Ma un’accezione così limitata non poté avere il successo di quella, più 
topica e suggestiva, del Condivi sul «tempo che consuma il tutto». 
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LETTERA SULLA RIFORMA DELLA 
MUSICA DI CHIESA 


Al Cavaliere Ugolino Guastanezzo. 


Molti anni sono ch'io ho avuta la mente pregna d’un concetto, 
che, per non averlo mai saputo esprimere, m’ha quasi stroppiata la 
fantasia. Ora son deliberato a fatto di non volerlo più sul cervello, e 
come so e posso intendo depingervelo in questa carta, con disegno e 
speranza che voi abbiate a legervi molto più ch'io non vi scriverò, 
e che con la discreta interpretazion vostra abbiate a formare il pen- 
sier mio, poiché nol so né posso compitamente far io, ma solo ab- 
bozzarlo. 

Ora la cosa è questa: che la musica appresso a quelli buoni anti- 
chi sapete quanto fu arte sopra le bellissime bella; con la quale fa- 
cevano maggiori effetti che noi non facciamo ora né con la retorica né 
con l’oratoria nel moderare le passioni e affetti dell'animo. E con 
l’efficacia del canto era lor facile a rimuovere ogni savia testa dal- 
l’uso della raggione e farla venire in furore et impeto; e con tal mez- 
zo dicono che furon concitati i Lacedemoni contra i Cretesi a pren- 
der l’arme;* e che Timoteo insurgessi contra Alessandro ;? e che quel 
giovane Tauromitano fusse indotto a porre il fuoco su la casa dove 
quella sua amata era ascosa,? e che ne’ sacrifici di Bacco si venisse al 
furore evoè e si facessino effetti simili. Et il modo o vero spezie di 
musica che moveva a questo impeto era chiamata Phrigia.* 

A questa spezie se apponeva un’altra chiamata Lidia, col canto 
della quale era a lor facile a rimuovere dal furore e dall’impeto colo- 
ro che dalla prima erano incitati.5 

La terza era chiamata Doria, la quale inclinava e comoveva li af- 
fetti dell'animo a gravità e modestia, e con tanta efficacia e forza, che 
era quasi impossibile, non che difficile, chi li sentiva, inclinar l’ani- 


La lettera, del 1549, è diretta al cavalier Ugolino Guastanezzo, del seguito 
del vescovo Ludovico Beccadelli, segretario del cardinal Ranuccio Farnese. 
1. Cfr. in questo volume CASTIGLIONE, p. 118 e nota gs. 2. Cfr. ancora 
CASTIGLIONE, loc. cit., MEI, p. 112, ZARLINO, I, p. 10: «Timotheo (sì come 
insieme con molti altri narra il gran Basilio) con la musica incitava il re 
Alessandro al combattere, e quello medesimo essendo incitato rivocava ». 
3. Cfr. MEI, p. rir. 4. Sul modo frigio cfr. PLATONE, Rep., 399, ARON, 
f. 32, MEI, pp. 105, III, 133, 143 sg., 146 sgg., 150, 178 sg. 5. Sul modo 
lidio cfr. PLATONE, Rep., 398 sg., ARON, f. 32, MEI, pp. 143 sg., 146 sg., 179. 
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mo ad atto vizioso o vile. E dicono che Agamenone, nell’andar che 
fece all’espedizion di Troia, l’assediò un musico Dorio con Clite- 
nestra sua moglie, il quale col canto avesse a torla dalla impudicizia, 
né mai poté Egisto corromperla finché non fece ammazzar quel 
musico. E questa sorte di musica fu sempre in stima e conto.* 

Abbiamo la quarta spezie, chiamata Mixolidia, con la quale su- 
bito chi l’udiva era commosso a pianto, a stridi e lamenti, e questa 
usavano in cose flebili e lugubri.* 

Vedi, Cavalier mio, che bella ricchezza era cotesta: con l’effica- 
cia del canto un pigro e lento divenire impetuoso e desto; un furioso, 
piacevole; un dissoluto, modesto; un afflitto, consolato; un diffuso 
in allegria, mesto e rimesso. Et essere il canto padrone di tutti gli 
umani affetti e potente a volgerli secondo i bisogni. Or quorsum ista? 

Io veggo e sento ora la musica, la qual dicon oggi esser venuta 
e ridotta in quella finezza e perfezzione che fosse mai e che potesse 
mai essere. E nondimeno non vi sento né veggio parte nessuna de’ 
sopradetti modi antichi, e testimonio ne fanno i movimenti delli af- 
fetti che ne nascono. Forse me direte: Nol: ultra crepida[m i]re! Que- 
sto si vede a senso nella musica d'oggi, non essere teorica, ma solo 
applicamento di prattica.3 Kyrie eleison vuol dire: Dio, abbimi mi- 
sericordia. Il musico antico avrebbe con quel modo Mixolidio 
espresso questo affetto di chieder perdono a Dio, che arebbe presto, 
non che contrito il cuore e l’animo e mosso, se non a pianto, almeno 


1. Sul modo dorio cfr. PLATONE, Rep., 399, Aron, f. 31v., MEI, pp. 105, 
133, 143 Sg., 146, 148, 178. 2. Sul modo mixolidio cfr. PLATONE, Rep., 
398, MEI, pp. 133, 144, 146. 3. Sui pericoli della pratica musicale cfr. 
Aron, f. 15: «Concediamo che altro non sia il comporre in musica che 
una pratica, la quale annoi pare che non consista in altro che in esprimere 
e manifestare quello che dal teorico, come da colui che prima ciò per 
istudio e per acume d’intelletto ha conosciuto, ci è dimostrato; per la qual 
cosa appare che, volendo bene e soavemente comporre l’armonia, altro ci 
vuole che la semplice intelligenza e cognizione de’ consoni intervalli, 
percioché ci concorre ancora la intelligenza et il sapere di tali suoni concordi 
appartenenti alla detta armonia. E sì come veggiamo che per diversi scul- 
tori nel marmo o in altra materia essendo introdotta la istessa figura o 
forma, esse tra loro tuttavia aranno tanto più di perfezzione l’una dell’altra, 
quanto gli artefici di esse saranno più eccellenti l’uno chell’altro, il simile 
dico avenire di questa nostra armonica facoltà, nella quale veggiamo ritro- 
varsi molti compositori, da ciascuno de’ quali la materia overo distanze 
musiche essendo conosciute acconcie alla forma armonica, essa le è data 
in più eccellenza dall’uno che dall’altro e con maggiore soavità e dolcezza 
prodotta secondo che l’uno ha più cognizione e grazia in tal facoltà dell’al- 
tro. E per tali argomenti e dimostrazioni si conchiude che l’arte del com- 
porre l'armonia consiste in altro che nella sola pratica ». 
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ad affetto pietoso ogni mente indurata; e così avrebbe adottati simili 
modi in conformità delle parole suggette, e fatto differenza dal 
Kyrie all’Agnus Dei, e dalla Gloria al Credo, e dal Sanctus al 
Pleni, e da Salmi a Motetti. Oggi cantano tutti simili cose in ge- 
nere promiscuo et incerto. 

E volete vedere ch’andare è il loro? Dicono alle volte: «Oh che 
bella messa è stata cantata in Cappella!». «E quale, per tua fé?», 
Risponde: o l’Ombre armato, o Hercules Dux Ferrariae, o la Filo- 
mena. E che ha da far la messa con l'Uomo armato, né col Duca di 
Ferrara, né con Filomena? Vedi che numeri, che concenti, che ar- 
monie, che movere di affetto di devozione né di pietà si può rac- 
cogliere, né che conformità di suggetto, dell'Uomo armato e de 
Filomenal' 

Or qui, Cavalier mio, leggete quel ch'io taccio, e discorrete. Quel 
ch’io vi dico del canto di chiesa, dico d’ogn’altra cosa; quando io vo 
ripensando al modo antico conferito col stile di oggi, non vi veggo 
altro di buono che la Pavana e la Gagliarda,? al sono della quale al- 
cune buone donne si pongono sul lor moto e par che sentino il 
Dittirambo Dionisiaco. 

Io stimo il miracolo della natura su la pittura e scultura Michelan- 
gelo Bonarroti, ma se tanti sbracati e nudi che ha fatti in Cappella a 
ostentazion dell’arte e virtù sue, gli avessi depinti in una loggia 
di giardino, arebbe avuto tanto più di conveniente.* La giornea 
inquartata sul dosso del Tedeschino Capitan de’ Lanzi, quando 
giostrava era attabile e niente di manco che giornea da sé è bella. 
Pulcros quippe calceos, sed Socrati non convenire. Io vorrei, insomma, 


1. La stessa censura, basata su una convenienza vincolata a generi inconta- 
minabili, si ritrova nella famosa lettera di PIETRO ARETINO a Michelangelo, 
del novembre 1545, sul Giudizio Finale: « Nel vedere lo schizzo intiero di 
tutto il vostro Dì del giudicio ho fornito di conoscere la illustre grazia di 
Raffaello ne la grata bellezza de la invenzione . . . È possibile che voi, che 
per essere divino non degnate il consorzio degli uomini, aviate ciò fatto 
nel maggior tempio di Dio? sopra il primo altare di Giesù? ne la più gran 
capella del mondo, dove i gran Cardini de la chiesa, dove i Sacerdoti rive- 
rendi, dove il Vicario di Cristo con ceremonie cattoliche, con ordini sacri 
e con orazioni divine, confessano, contemplano et adorano il suo corpo et 
il suo sangue e la sua carne?...» (in STEINMANN-POGATSCHER, pp. 49I 
sgg.). 2. Cfr. A. SOLERTI, Musica, ballo e drammatica alla Corte Medicea 
dal 1600 al 1637, Firenze 1905, pp. 33, 35; 91, 94, 97, 152 sg. 3. Cfr. 
nella citata lettera dell’ARETINO, il passo che comincia «Se non fusse 
cosa nefanda lo introdurre de la similitudine ...», riportato a p. 225 di 
questo volume. 
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che quando si avesse a cantare una messa in chiesa secondo la 
sugetta sostanza delle parole, constasse la musica di certi concenti 
e numeri atti a movere a relligione e pietà gli affetti nostri, e così ne’ 
Salmi et Inni et altre laude che si porgono a Dio. E che su la Pa- 
vana e la Gagliarda, se non bastano li numeri e cadenzie che vi so- 
no, vi se n’aggiungessino degli altri, sinché facessino ballar sino 
[a"] banchi di casa, e che ciascun modo s’adattasse al suggetto suo, 
e che quando ha da cantarse una nenia o una cosa flebile, si facesse 
il medesimo, e che i musici d’oggi se sforzassino nella lor profes- 
sione di far quello che hanno fatto li scultori, pittori et architettori 
de’ nostri tempi, che hanno ritrovata l’arte su l’antico, et i litterati, 
che hanno richiamate le bone lettere dall’inferno, dove l’avevano 
mandate li tempi corrotti. E sì come le scienzie tutte sono state illu- 
strate e ridotte nel lor candore a’ nostri tempi, così vedessino essi 
musici de ritrovare quelli stili e modi, e la forza di quel canto 
Phrigio, Lidio, Dorio e Mixolidio, con quali potrebbero far ciò che 
volessino. 

Non dico già che si pongano in cercare per ritrovare quella ar- 
[mo]nica cromatica e diatonica,* la quale fu dalli antichi stessi 
dismessa, ma che s’accostassino il più che si può alli quattro modi 
sopradetti, e che nel cantar di chiesa abbino qualche deletto e dif- 
ferenza. Hanno a questi tempi [riposta] ogni industria e diligenza 
loro a far che un canto sia ben ligato in fughe; e nel medesimo tempo 
un di loro dice Sanctus, l’altro Sabaoth, quell'altro Gloria tua, con 
certi ululati, muggiti e balati che alle volte rappresentano un gen- 
naro di gatti et un maggio di tori, per non dir altrimenti, e sia tutto 
detto con lor buona pace.* 

Or per finire, che n’è tempo, îterum quorsum ista? Voi, Cavalier 
mio, siate in Roma; chi sa? le cose si pensano, poi si dicono e, dette, 
alle volte si fanno, dove si prosuppone che siano persone singulari 
d’ogni sapere. Vedete se vi sia qualche buon musico d’ingegno da 
bene e che si maneggi su li ragionamenti, e conferite un poco seco 
1. Sull’armonia cromatica e diatonica cfr. VICENTINO, ff. 4v., 13v. sgg., 15, 
16v. sg., 43 sgg., MRI, pp. 102, 104, 131 sg., 147 Sgg., ZARLINO, Soppli- 
menti, ff. 111 sgg. 2. Sulle fughe cfr. ARON, ff. 9 sgg., VICENTINO, ff. 88v. 
sg.: «Ora il modo di fugare sarà facile, mentre ch’il compositore ritrovi 
un bel principio, che facilmente possi seguire; e s’il fine della composizione 
potrà venire con la medesima fuga del principio, farà buon udire e sarà 
artifizioso, e s’avvertirà che sarà molto meglio far una composizione che 


sia armoniosa e con bel procedere delle parti, che far fughe con mala 
grazia d’armonia e peggiori da cantare». 


18 
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questo discorso, con insinuarli il medesimo di quelli antichi (che si- 
mili in effetto oggi non si sanno, e vanno presso a una lor pratica di 
stampa fatta sempre in un modo), e vediamo un poco se si potesse 
bandir di chiesa certe corruttele che vi sono, et introdurvi qualche 
armonia affettuosa atta a muovere a relligione e pietà, et inclinare a 
devozione; e se ben dicessino che essi si governano sul canto piano, 
lo non curarei (sia detto con protesto e riverenza) che si partissero 
da quel canto, nel quale meno si conosce tanto affetto che non 
possa molto più aggiungervise da chi si ponesse ad alquanto ritro- 
var l’arte antica. Io confido tanto nella bellezza dell’ingegni d’oggi, 
di che mi pare sia lor possibile a penetrare dovunque vogliono; e 
se alcun mi dicessi: «Questo tuo pensiero non è nuovo, è altre volte 
da’ tuoi pari stato detto e da’ musici» [. . .], risponderei che io vedo 
tanto il mondo dedito a far quel che si fa, e non quel che si deve fare, 
crederò che ancora i musici vadino per questa strada. E sia questo 
mio pensiero, se sin qui fosse taciuto, et altre volte sia stato detto, 
serva ora per ricordanza, vaglia quel che valer possa. Potrà giovare 
e non nocere, e men fatica avrà chi lo legge e chi l’ascolta, che non 
ho avuto io a scriverlo; e non solo assolvo il musico dall’udirlo, 
ma assolvo voi, Cavalier, da leggerlo, ché mai mia intenzion non 
fu d’esser molesto a nessuno, se ben son molestissimo visu, verdo 
et opere, ma fora de mia intenzion, sì come furon le ciance dell’a- 
sino d’Esopo.' 

Se vi pare il discorso ragionevole, ditene una parola a mons. 
Beccadello, il quale se ha fatigato tanto su la Cosmografia* per gio- 
vare al publico, satisfarà ancora in questo per redur che le lodi 
del Signor Dio si cantino con differenza e diletto dalle cose profane. 
E questo solo è che mi muove; i loro Mottetti, Canzone, Madrigali 
e Ballate faccinle pur a lor senso, purché la nostra chiesa con gli 
atti suoi mova a religione e pietà. 

Cavalier, vi giuro per quanto v’amo, che son xx anni ch’io ho 
questo ghiribizzo nel cervello, e come alienissimo et ignorante di 
tal professione, non m'è bastato l’animo d’esprimerlo. Et altre volte 
ho letto così superficialmente tutto Platone, ma son tant'anni che 


1. Allude forse alla favola dell’asino che legge una lettera al cane. 2. Lu- 
dovico Beccadelli fu autore, tra l’altro, di una Vita Reginaldi Poli, tradotta 
da A. Dudith e pubblicata a Venezia nel 1563. Fra le sue opere pubblicate 
non figura però una Cosmografia; cfr. G. MAzzucHELLI, Gli scrittori d’Italia, 
II, 2, Brescia 1760, pp. 576-81, e G. ALBERIGO, in Dizionario Biografico degli 
Italiani, s. v. 
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non mi era rimasta idea di cosa sua; aprendolo a questi dì, trovai 
nel terzo delle Leggi che dice così: 

«Distincta enim nobis tunc per species et figuras erat musica. 
Fuitque una species cantus ad deos precibus placandos, quos Hymnos 
vocabant. Huic altera cantus contraria species. Querulos hos cantus 
quis maxime appellaret. Alia species Paeon. Alia Dionysii generatio, 
quam Dithyrambum arbitror appellatam. Erat et alia cantus spe- 
cies, quam Leges Citharoedicas nominabant. His itaque aliisque qui- 
busdam Lege statutis non licebat alio genere cantus pro alio abuti. 
Autoritas autem cognoscendi haec iudicandique, et damnandi si 
quis contra fecisset, nec sibilo nec ineptis clamoribus multitudinis ut 
modo tribuebatur; nec rursus laudandi licentia plaudenti strepen- 
tique turbae, sed praestantibus doctrina viris erat concessa; daba- 
turque ipsis ad finem usque magno cum silentio audire. Adolescen- 
tes autem, paedagogi et plebs universa castigatione virgae admo- 
nebantur. Haec cum ita ordine fierent multitudo civium libenter 
parebat nec audebat tumultuose quicquam iudicare. ‘Tempore 
deinde procedente autores quidem transgressionis a musica alie- 
nae poétae ipsi fuerunt; qui ingenio quidem valebant, sed quod 
lustum atque legitimum in musica esset, non satis observabant, 
debacchantes utique et voluptati magis quam oportuerit indulgen- 
tes. Hi sane et lugubria Hymnis, et Dithyrambis Paeonas coniunxe- 
runt, tibiarumque sonos et cantus citharae cantibus imitati sunt, 
omnibus omnia conmiscentes».' 


1. PLATONE, Leg., It1, 700. Il Cirillo cita la traduzione latina di Marsilio 
Ficino (cfr. Divini Platonis operum a Marsilio Ficino translatorum tomus 
quintus, Lugduni, apud. Ioan. Tornaesium, 1550, pp. 172 sg.). Diamo qui 
la traduzione italiana di A. Zadro, Bari 1952, pp. 95 sg.: «Da noi allora 
la musica si distingueva nelle sue specie e nelle sue figure, e se la specie 
del canto era la preghiera agli dèi, si chiamava col nome di inno; il suo 
contrario era un’altra specie di canti, detta da tutti “threnoi”’, e un’altra 
specie erano i pcana, c poi c'erano quelli detti ditirambi, che vuol dire, 
credo, nascita di Dioniso. Inoltre un altro tipo chiamavano col nome di 
“leggi” e le dicevano canti citaredici. Fissate queste ed altre specie, non 
era lecito servirsi di una specie al posto di un’altra. Ma l’autorità di con- 
trollare e conseguentemente di giudicare e di punire il ribelle non era di 
certo nei fischi né nelle urla scomposte della plebe, come ora è, e non erano 
i battimani che sancivano la lode: quelli che avevano una compiuta edu- 
cazione era stabilito che ascoltassero in silenzio fino in fondo, e gli altri, i 
bambini, i pedagoghi e tutto il resto della plebe erano richiamati all’ordine 
da una verga che li teneva al posto. Per questa disciplina la massa dei cit- 
tadini amava esser diretta, e non osava giudicare con lo strepitoj ma poi 
coll’andare del tempo i poeti furono maestri di disordinate trasgressioni, 


276 IV - PITTURA - SCULTURA - POESIA - MUSICA 


Or, visto questo, non ho possuto far di tacerlo. Vedi, Cavalier 
mio, come ho detto, se fusse qualch’uno in cotesta Corte capace del 
di sopra, e vedere se ’l1 nostro canto di chiesa potessi retirarse a 
qualche costumanza o almeno a manco corruttela; ché tal volta la 
bellezza degl’ingegni d'oggi penetrarebbe dove sin qui non s'è pe- 
netrato. 

Ho sentito un madrigaletto di Arcadel," dove affettuosissima- 
mente esclama: «Chi mi tiene il mio ben, chi me l’asconde?», in 
certi numeri e cadenzie affettuoso, che con esse fa parlare a quelle 
parole che non parlano, et alle volte si veggono de’ simili tratti belli, 
che non dubitarei il studio di tali poter penetrare a simili e maggior 
cose. Eccovi detto il mio pensiero, del quale ora mi sento libero, 
con disegno che, come è uscito del capo mio, abbi da entrare nel 
vostro, e che abbiate a fare ogni prova possibile di spingerlo in- 
nante. E sì come v’ho invitato il signor Beccadello, v’invitarei 
ancora vostro padrone, ma conosco l’uno et l’altro aver faccende 
d’avanzo. Faccise quel che si può, e piacciavi (quando sia lecito) 
far reverenzia a Mons. ill.mo, commune padrone, da mia parte, e 
basciar la mano al dabbenissimo sig. Aliss. Mansolo, al sig. Or- 
succio e tutta la casa, e il Sig. Dio sia con essi tutti e con voi sem- 
pre, Cavalier mio dabenissimo et amatissimo. 

Di Loreto, il xv di febraro 1549. 


poeti solo nel temperamento, ignoranti delle giuste norme di poesia, come 
baccanti il più del dovuto ispirandosi al piacere, e mescolavano i ‘‘threnoi’’ 
agli inni e i peana ai ditirambi». 1. Jakob Arcadelt (morto circa il 1560), 
i cui madrigali furono stampati a Venezia, tra il 1541 e il 1546 (Z/ primo 
libro dei madrigali, Venetiis, Gardane, 1541, Il secondo libro dei madrigali 
a quatro, Venetiis, Gardane, 1543, Zl primo libro di madrigali a quatro voci, 
Venetiis 1546). 


FRANCESCO D’OLANDA 


« ... Ma forse, per grande che sia, la vostra immaginazione non 
ha veduto, come vidi io, la grande conformità delle lettere con la 
pittura (ché quella della pittura con le lettere già la vedeste), né 
come esse siano sorelle legittime, che, allontanate l’una dall’altra, 
nessuna d’esse rimane perfetta, benché ai tempi nostri cerchino di 
terierle separate.® E tuttavia ogni uomo istruito e sapiente in qual- 
che dottrina, troverà che in tutte le sue opere esercita in mille modi 
il mestiere del pittore, colorendo e sfumando le sue idee con molta 
cura e avvertenza. Ora, aprendo gli antichi libri, ve ne sono pochi 
che non sembrino dipinti o quadri; e se ne troviamo di quelli pe- 
santi e confusi, ciò non dipende da altro, che lo scrittore non era 
un buon disegnatore e non è stato accurato nel disegnare e dividere 
l’opera sua, e quelli più semplici e tersi sono tratteggiati da migliori 
disegnatori.* 

E pur anco Quintiliano nella prefazione della sua Retorica rac- 
comanda al suo oratore di osservare il disegno, non soltanto nell’or- 
dine delle parole, ma di saper tracciare un disegno di propria mano.* 
E da ciò deriva, messer Michelangelo, che alle volte voi date il 
titolo di buon pittore ad un gran letterato o predicatore; e al grande 
disegnatore quello di letterato. E chi più si accosta ai tempi an- 
tichi, troverà che la pittura e la scultura aveano lo stesso nome di 
pittura, e che al tempo di Demostene si usava la parola ‘‘antigra- 
fia”, che vuol dire disegno o scritto, e tal parola era comune ad am- 
bedue le scienze, e che la scrittura di Agatarco si può chiamare la 


Il primo brano è tratto dal secondo dei Dialoghi (1548). Gli interlocutori 
sono, oltre l’autore, Michelangelo, Vittoria Colonna e Lattanzio Tolomei, 
che all’inizio ha la parola. 1.Poco prima (cfr. FRANCESCO D'OLANDA, 
p. 94) Michelangelo, facendo l'elogio della pittura, aveva affermato: 
«Si riconosce come nel tempo in cui essi [i Romani] signoreggiarono la 
terra, era madonna Pittura l’universal reggitrice e maestra di ogni produ- 
zione e mestiere e scienza, estendendosi fino agli scritti, composizioni e 
storie». 2. Probabile allusione alla ricerca di indipendenza dei pittori nei 
confronti dei poeti a partire da LEONARDO (cfr. pp. 235 sgg. di questo vo- 
lume). 3.Si torna al problema delle origini della grafia e dell'immagine, 
già toccato, ma in senso diverso, da LEONARDO, p. 239 di questo volume. Ve- 
di più ampiamente, in chiave controriformistica, PALEOTTI, pp. 142 sgg. 
4. Nella prefazione al De institutione oratoria Quintiliano non accenna al 
disegno. Cfr. piuttosto il proemio del libro vIri, nel quale lo scrittore pro- 
pone un parallelo tra la oratoria e le arti figurative. 5. Illazione soggettiva, 
che non trova riscontro né nelle fonti michelangiolesche né nei documenti. 
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pittura di Agatarco. E penso che anche gli Egiziani dovevano aver 
per costume di saper tutti dipingere, specie quelli che avevano da 
esprimere o significare qualche cosa, perché le loro medesime lettere 
geroglifiche erano animali ed uccelli dipinti, come ce lo mostrano 
alcuni obelischi di questa città, che vennero d’Egitto.” 

E se io voglio parlare della poesia, ben mi pare che non sarà 
molto difficile mostrare quanto essa sia vera sorella della pittura. 

Ma perché il signor Francisco sappia quanta necessità ha la pit- 
tura della poesia, e quanto questa le può essere utile, voglio qui 
dimostrargli come i poeti hanno stima di questa professione (ben- 
ché ciò sia più adatto ad un giovinetto che a me) e come la compren- 
dono, la encomiano e la celebrano, quando è senza difetti. E non 
sembra che i poeti lavorino per altro, che per insegnare i princìpi 
della pittura, e ciò che si deve seguire o fuggire in essa, con tanta 
soavità e musica di versi, e con tanta efficacia e ricchezza di parole, 
che non so come voi pittori li potrete compensare, perché una delle 
cose a cui pongono più studio, poesia e lavoro (dico dei più celebri) 
è nel ben dipingere o imitare una buona pittura. E quei tengon 
per primo, che con più prontezza e immaginazione approfondisce 
e fa sua questa bravura. E quegli che ciò raggiunge reputano il più 
chiaro ed eccellente.” 

Mi sovviene che Virgilio, il principe dei poeti, si gitta a dormire 
ai piedi di una quercia e descrive, come dipingendo, la forma di 
due vasi che fece Alcemidonte, ed una grotta coperta da un pergo- 
lato di lambruschi, ed una capra masticante salici, e dei monti 
azzurri da lungi fumiganti.* Poi rimane un giorno intero appoggiato 
sopra una mano, pensando quanti venti e nuvole lancerà nella tem- 
pesta di Eolo, e come dipingerà il porto di Cartagine in una inse- 
natura, con un'isola di fronte, e di quanti pini e cespugli lo cir- 
conderà. Dipinge poi Troia incendiata, e dipinge le feste in Sicilia, 
inoltre vicino a Cuma la via dell’inferno con mille mostri e chimere, 
e molte anime che passano l’Acheronte; indi nei campi Elisi lo 
stato dei beati, le pene e i tormenti degli empi; e poi le armi di 
Vulcano eseguite a perfezione, e un po’ più lontano un’amazzone, 
e Turno inferocito senza berretta sul capo.*+ Dipinge l’arte delle 


1. Cfr. GaurICO, pp. 252 sg. di questo volume. 2. Lattanzio Tolomei as- 
sume il compito di difendere il prestigio delle poetiche letterarie e propone 
paralleli del tutto soggettivi. 3. Ecl., In, 32 sgg. 4. Aen., 1, 13 sgg., VI) 
I sgg., VIII, 608 sgg., IX, 789 sgg. 
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battaglie, le morti, ogni specie d’eroi, e spoglie e trofei. Leggete 
tutti Virgilio e vedrete che egli non chiede se non l’arte di un Mi- 
chelangelo.* 

Lucano impiega cento fogli a dipingere una incantatrice e l’ir- 
romper di una mirabile battaglia.” Tutto Ovidio non è altro che un 
quadro. Stazio dipinge la casa del Sonno e la muraglia della grande 
Tebe.3 Il poeta Lucrezio dipinge anch'egli, e così fanno Tibullo, 
Catullo e Properzio. L’uno disegna una fonte presso ad un bosco, 
e pone il pastore suonante il flauto fra le sue greggia. L’altro un 
delubro e ninfe intorno danzanti. Un altro ancora, Bacco ebbro, 
scortato da femmine deliranti, e il vecchio Sileno mezzo cadente 
dal dorso di un’asina e che cadrebbe se non fosse aiutato da un 
forte satiro che porta un otre. Pur anco i poeti satirici pinsero la 
pittura del Labirinto. E che fecero gli epigrammi di Marziale, i tra- 

E ciò ch'io dico, io non lo invento, perché ognun d’essi lo con- 
fessa, e chiama la pittura poesia muta».* 

A questo punto io dissi: «Signor Lattanzio, chiamare la pittura 
poesia muta mi fa pensare, da ciò solo, che i poeti non sanno ben 
dipingere; ché se essi sapessero quanto la pittura parla e dichiara 
più della poesia sua sorella, essi ciò non oserebbero; e piuttosto io 
sosterrei che la poesia è muta».5 

Disse la signora Marchesa: «Spagnuolo, come proverete voi 
questo che dite e come dimostrerete che la pittura non è muta, e 
che lo è la poesia? Or vediamo come sosterrete ciò (giacché in nes- 
sun’altra pratica più degna si può impiegare questa giornata), tanto 
più che passerà molto tempo prima che la compagnia, che è qui 
riunita, possa riunirsi altrove». 


1. L’accostamento Virgilio-Michelangelo non ha avuto seguito. Solo il 
BOccHI, p. 190, propone l’Eneide come esempio di non-finito: «Né cre- 
derrò io che alcune simili opere, perché sono imperfette et ancora non finite, 
debbano essere di maggior nome e di maggior grido, perché il pensiero vie 
più compiuta bellezza ne possa aspettare. Anzi per avventura egli poteva 
accadere, quando elle avessero avuto il fine loro, che il suo contrario ne 
avvenisse. E di questa qualità è l’Eneide di Vergilio e la Venere di Apelle, 
et alcune statue di Michelagnolo Buonarroti...» 2. LUCANO, I, 183 sge. 
3. Cfr. Theb., 1, 336 sgg., Il, 527 sgg. 4. Secondo il detto di Simonide, 
riferito da PLUTARCO, De gloria Athen., 3, su cui cfr. LeoNARDO, p. 238 di 
questo volume e la nota relativa. L'adesione del Tolomei alla versione nega- 
tiva dei letterati (pittura come poesia muta) provoca la reazione figurativa 
di Francesco d'Olanda. 5. Il pittore portoghese cerca, come già LEONARDO, 
p. 238 di questo volume, di respingere l’accezione negativa del paragone. 


280 IV - PITTURA - SCULTURA - POESIA - MUSICA 


«Come vuole Vostra Eccellenza» risposi «che io osi qui occu- 
parvi tutti col mio poco sapere, essendo io discepolo di una signora 
muta e senza lingua e vedendo che si fa tardi, se la luce di questa 
vetrata non m'inganna? E come mi può Ella comandare di tessere 
lodi di una mia innamorata innanzi al suo proprio marito, e in mez- 
zo ad una corte così onorata e cosciente del suo merito ? Se qui fos- 
sero i suoi avversari, lo potrei fare, se non erro, ché meno sarebbe 
il vincere tanti nemici che contentare questi amici. Ma se Vostra 
Eccellenza ha tanto desiderio di convincersi che non so parlare, 
parlerò, non come nemico della poesia (perché molto le debbo in 
virtù della mia professione e della perfezione a cui desidero giun- 
gere), ma per difendere quell'altra signora che è ancor più mia, 
che seguirò tutta la vita, e per la quale io confesso che posseggo voce 
e parola, benché essa sia muta, soltanto per averle veduto un giorno 
muovere gli occhi. E se insegna a parlare con gli occhi, che sarebbe 
se io le vedessi muovere le dotte labbra? 

Già i buoni poeti (come disse il signor Lattanzio) non fanno con le 
parole più di quello che pur i mediocri pittori fanno con le opere; 
quelli raccontano e questi esprimono e dichiarano. Gli uni con 
fastidiose parole non sempre attirano le nostre orecchie, gli altri 
soddisfano gli occhi e come per uno spettacolo attraente tengono 
presi e affascinati gli uomini. La cosa che è più cara ai buoni poeti, 
e quella a cui tengono di più, è di mostrare con parole (spesso pro- 
lisse e superflue) come fosse dipinta una tempesta di mare, o l’in- 
cendio di una città; ché se essi lo potessero, dipingerebbero. E di 
questa tempesta accade, nella fatica della lettura, di prender no- 
zione del principio e di aver soltanto presente il piccolo verso che 
si ha sotto gli occhi. E chi meglio descrive è il miglior poeta. Or, 
quanto più vi dice un pittore che contemporaneamente vi mostra le 
tempeste coi tuoni e i lampi, le onde e i naufraghi, le navi e le 
rocce; osservate: 


Omniaque viris ostentant praesentem mortem.* 


E nello stesso luogo: 


1. Sulle capacità sintetiche del linguaggio pittorico cfr. LEONARDO, pp. 236 
sg. di questo volume e le note relative. 2. VIRGILIO, Aen., 1,91: «praesen- 
temque viris intentant omnia mortem» (ce tutte le cose minacciano agli 
uomini la morte presente »). 
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Extemplo Aeneas ...tendens ad sidera palmas.! 
E poi: 

Tres Eurus abreptas in saxa latentia torquet.* 

Emissamque hiemem sensit Neptunus et imis . . .3 


E così la pittura vi mostra più verosimilmente presente tutto l’in- 
cendio di una città, rappresentato e visto in tutte le sue parti egual- 
mente come fosse vero: da un lato quelli che fuggon per le vie e le 
piazze, dall’altro quelli che si slanciano dai muri e dalle torri; al- 
trove templi semicrollati, il riflesso della fiamma sui fiumi illumi- 
nando le rive; Panteo che fugge cogli idoli zoppicando e trascinando 
per la mano il suo figlioletto, il cavallo troiano vomitante i suoi 
armati nel mezzo di una grande piazza; là Nettuno irato getta in 
basso i muri; Pirro decapita Priamo; Enea con suo padre sulle spal- 
le, e Ascanio e Creusa che lo seguono tremanti di paura nella oscu- 
rità della notte; — e tutto questo così presente e giusto e naturale, 
che alle volte si è portati a credere di non essere lì sicuri, e si è 
felici di sapere che quello non è che colore e non può nuocere.* 

Tutte queste immagini non possono mostrarsi diluite in parole, 
perché dimenticherete ciò che leggerete, e non saprete ciò che verrà 
dopo, ricordandovi solo del verso che avete innanzi (e quel verso 
spesso può essere inteso, e con difficoltà, solo dalle orecchie di un 
grammatico). In pittura invece quello spettacolo, quasi fosse vero, 
darà gusto ai vostri occhi, alle vostre orecchie sembrerà udire le 
grida e i clamori delle figure dipinte, vi parrà di respirare fumo, di 
fuggire le fiamme, di temere la ruina degli edifici; avrete desiderio 
di dare la mano a quelli che cadono, e difendere i pochi che com- 
battono i molti, di fuggire con quelli che fuggono, e di tener fermo 
cogli intrepidi.® 
1. Aen., 1, 92 sg.: «Extemplo Aeneae solvuntur frigore membra; / ingemit 
et duplicis tendens ad sidera palmas...» («All’improvviso per il freddo 
ogni vigore abbandona le membra di Enea: egli geme e tendendo al cielo 
le mani...»). 2. Aen., 1, 108: «Tres Notus abreptas in saxa latentia 
torquet» («Tre navi afferra Noto e le scaglia sugli scogli sommersi»). 
3. Aen., 1, 124-6: «Interea magno misceri murmure pontum / emissam- 
que hiemem sensit Neptunus et imis / stagna refusa vadis, graviter 
commotus, et alto / prospiciens summa placidum caput extulit unda» 
(«Frattanto Nettuno, fortemente sorpreso, si accorse che il mare si agitava 
con grande fragore e che si era scatenata una tempesta e che le acque del 
fondo si sollevavano alla superficie; e guardando verso l’alto alzò il sereno 
capo fuori dalla cima dell’onda»). 4. BESSONE-AURELI, p. 112 nota 44, 


propone un riferimento al raffaellesco Incendio di Borgo. 5. Cfr. LEONAR- 
DO, pp. 236 sgg. di questo volume. 
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E non soltanto le persone più intelligenti sono soddisfatte, ma 
le più ignoranti; il villano, la vecchia e perfino lo straniero, Sar- 
mato, Indiano, Persiano (che nulla intenderebbero nei versi di 
Virgilio e d’Omero, muti per loro), si dilettano ed intendono quel- 
l’opera di pittura con gusto e prontezza; e quel barbaro lascia 
allora di essere barbaro e per virtù della eloquenza pittorica com- 
prende quello che nessuna poesia o metrica potrebbe insegnargli. 

Dice il decreto della pittura: ‘In ipsa legunt qui litteras ne- 
sciunt”’; e altrove dice: ‘‘Pro lectione pictura est””.* 

Volendo Cebete Tebano scrivere un suo concetto di dottrina del- 
la vita umana, la raffigurò in forma di quadro, perché così gli sem- 
brò d’esprimersi meglio, e d’esser più nobile e maggiormente com- 
preso dagli uomini, ma in quel frangente desiderò ancor più di 
saper dipingere che di saper scrivere.* 

E se, malgrado ciò, la poesia afferma che una Venere dipinta ai 
piedi di Giove non parla, e non parla un Turno dipinto mentre 
dimostra il suo valore dinanzi al re Latino, nemmeno questa ra- 
gione potrà indurre la dotta pittura a non parlare e a non mostrarsi 
in tutte le cose superiore o per lo meno compagna di madonna Poe- 
sia. Infatti un gran pittore dipingerà Venere piangente ai piedi di 
Giove, con tutti quei vantaggi che il poeta non avrà: il primo sarà 
di mostrare il cielo ove la scena si finge, e la persona, gli abiti, gli 
atti e i movimenti di Giove con l’aquila e i fulmini, e in tutti i 
particolari la bellezza di Venere, il suo vestito di leggera stoffa, i 
suoi atti pietosi, così elegantemente e delicatamente, con tanta gran- 
dezza che, nonostante le sue labbra mute, ella parlerà cogli occhi, 
con le mani e la bocca, e sembrerà udirle dire quelle supplicazioni e 
quei lamenti che Virgilio Marone descrive; perché quando un rau- 
co maestro legge le parole e i detti di Venere, non per esso udirete 
il blando e soave parlare della dea. 

E così il pittore farà miglior opera mostrando il re Latino e l’as- 
salto dei Laurenti, gli uni col volto alterato, gli altri più calmi, e i 
differenti vestiti, i vari aspetti, le fisonomie, le età, gli svariati mo- 
vimenti, meglio che il poeta non possa fare con prolissità e confu- 


1. Sulla eccezionale comunicabilità della pittura cfr. ancora LEONARDO ed 
EquicOLA, pp. 236 sgg., 259 di questo volume. 2. «In essa leggono anche 
gli analfabeti»; «La pittura sostituisce la lettura». BESSONE-AURELI, p. 112 
nota 45: «Raccolta di decreti riuniti nel XII secolo da Graziano monaco, 
benedettino bolognese ». Per testimonianze affini cfr. PALEOTTI, pp. 224 sgg. 
3. Cfr. DioGENE LAERZIO, II, 125. 
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sione. Ed ei non lo farà; ed invece il pittore lo farà con gusto, e 
commovendo le persone. E ci porrà dinanzi agli occhi l’immagine 
di Turno fremente e corrucciato contro il codardo Drance, che 
sembra temerlo ed al quale egli stesso sta dicendo: 


Larga quidem semper, Drance, tibi copia fandi.! 


Onde io, col mio poco ingegno e benché discepolo d’una maestra 
senza lingua, concludo che ha maggior potere la pittura della poe- 
sia nel causar grandi effetti, ed ha maggior forza e veemenza, così 
per commuovere lo spirito e l’anima all’allegria ed al riso, alla tri- 
stezza e alle lagrime, e con più efficacia ed eloquenza. Però di questo 
sia giudice la musa Calliope, ed io sarò contento del suo giudizio ».? 


«Ora, signor Michelangelo», disse Capata lo Spagnuolo, «chia- 
ritemi un dubbio su di una cosa che io non posso intendere nel- 
l’arte della pittura. Perché si costuma alle volte dipingere, come si 
vede in molti luoghi di questa città, mille mostri e animali, alcuni 
con volti di donna, e con pinne e coda di pesce, altri con zampe di 
tigre ed ali, altri con volti da uomo, dipingendo il pittore quel che 
più gli diverte e che non ha mai veduto al mondo? ». 

«Son lieto» risponde Michelangelo «di dirvi perché si costumi 
di dipingere quello che non si è mai veduto al mondo, e quanta 
ragione e verità vi è in sì grande licenza; benché alcuni che mal 
l'intendono usano dire che Orazio, poeta lirico, scrisse i seguenti 
versi in vituperio dei pittori: 

Pictoribus atque poétis 
quidlibet audendi semper fuit aequa potestas: 
scimus et hanc veniam petimusque damusque vicissim.3 


Questi versi non ingiuriano i pittori, anzi li lodano e li favorisco- 
no, giacché dicono che i pittori e i poeti possono tutto osare, dico 


1. Aen., XI, 378 sgg.: «Larga quidem, Drance, semper tibi copia fandi / tum 
cum bella manus poscunt, patribusque vocatis / primus ades» («Di gran 
parole disponi, o Drance, quando la guerra richiede fatti; e quando sono 
chiamati a consiglio gli anziani, tu arrivi per primo»). 2. Sulla potenza 
emotiva della pittura cfr. LEONARDO, pp. 236 sg. di questo volume e le 
note relative. Dopo queste affermazioni il dialogo si chiude con i soliti 
convenevoli. — Questo secondo brano è ripreso dal dialogo terzo. Gli in- 
terlocutori sono Michelangelo, Lattanzio Tolomei, Francesco d'Olanda e 
un «certo Capata, grande servitore della Marchesa» Vittoria Colonna. 
3. Ars poèét., 9 sgg.; cfr. la nostra p. 304. 
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osare ciò che preferiscono.' E questo potere, questo retto giudizio 
sempre possedettero, perché se un grande pittore (e poche volte 
accade) fa un’opera che pare falsa e mentitrice, in quella tale falsità 
vi è molta verità. E se dimostrasse più verità, sarebbe menzogna. 

Perché egli non farà una cosa che non possa essere quella che è: 
né farà una mano d’uomo con dieci dita, né dipingerà un cavallo 
con un orecchio di toro né la gobba di cammello, né dipingerà le 
zampe di un elefante come quelle del cavallo, né darà al braccio e 
alla faccia di un bambino l’espressione di quella d’un vecchio, né 
disegnerà un occhio od un’orecchia nemmeno un mezzo dito più 
lunga di quel che deve essere; né la vena la più nascosta del brac- 
cio gli è concesso mettere a sua guisa, perché tutte queste cose 
sarebbero false. 

Ma se egli, per riguardo alla miglior decorazione, al luogo, al 
tempo (specie nelle grottesche, che senza ciò sarebbero falsate e 
senza grazia), muta qualche membro o parte di alcuna cosa di altro 
genere: per esempio, ad un grifone o ad un cervo può mutare la 
parte posteriore in un delfino, o la parte anteriore nella figura che 
crederà meglio, o pone ali in luogo di zampe, se le ali stanno me- 
glio; quel tal membro che egli muta, sia di leone o di cavallo o 
d’uccello, sarà perfettissimo rapporto alla specie alla quale appar- 
tiene. E quello, ancor che sembri falso, non si può chiamare, se è 
bene inventato, mostruoso. 

Ancor meglio riesce la decorazione, quando si mette nella pittura 
qualche essere chimerico, per la varietà e il riposo dei sensi, e il 
piacere degli occhi mortali, che spesso desiderano vedere quello che 
non videro mai e che par loro impossibile che esista, più che se vi 
si mette un’usuale figura di uomo o di animale, anche ammirabile. 

E da ciò prese licenza l’insaziabile desiderio umano di preferire 
ad un edificio con le sue colonne, e porte e finestre, un edificio chi- 
merico, grottesco, le di cui colonne sieno fatte di putti uscenti da 
calici di fiori, e i fastigi e gli architravi di rami di mirto, le porte 
di canne o di altre cose che sembrano impossibili ed irragionevoli, 
ma che possono diventare bellissime eseguite da chi molto se ne 
intende ».° 
1. Francesco d’Olanda non vede nell’affermazione oraziana i pericoli poi 
segnalati da puristi e controriformisti; cfr. DOLCE, p. 180, GILIO, pp. 3, 
15 sg., PALEOTTI, pp. 443 sgg. 2. Cfr. le definizioni di chimera e di grotte- 


sche in DANTI, pp. 235 Sg., 425 sgg., e le distinzioni tra simulacro, idolo, imi- 
tazione icastica e fantastica in COMANINI, pp. 255 sgg. Sulla libertà dell’arti- 
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Avendo egli finito di parlare, io dissi: «Non vi sembra, Signore, 
che quella opera chimerica sia più conforme per ornamento in 
luogo ad essa adatto, come una casa di campagna od una villa, più 
che una processione di frati, benché cosa naturale, o un re David 
facente penitenza, al quale si farebbe ingiuria nel dipingerlo fuori 
di un oratorio? Non vi sembra più conveniente, per ornare un 
orto od una fontana, il dio Pane che suona la zampogna, che non 
una donna con coda di pesce ed ali, come spesso se ne vedono? 
E che è molto più falso, metter fuor di luogo una cosa reale, che 
non una inventata nel luogo che le conviene? E da questa ragione 
procedono tutte quelle inverosimiglianze della pittura. Se una per- 
sona chiedesse: ‘“Come può una donna con un bel volto avere coda 
di pesce, le zampe del cervo leggero o di una lonza, e ali alle spalle 
come un angelo ?”’, gli si può rispondere che, se questa deformità 
è proporzionata in ciascuna delle sue parti, diviene cosa artistica 
e naturale, e merita lode il pittore che dipinse figura tanto irreale 
con tal artificio e bravura, che sembri viva e vera, da far desiderare 
ai riguardanti che esistesse al mondo, e sembrare possibile di strap- 
pare le penne di quelle ali o di vedere muovere le zampe e gli occhi. 
Così chi dipingesse (come lessi in un libro) una lepre, e per farla 
distinguere dal cane che l’insegue, avesse bisogno di scriverci sotto 
il nome, questo tale, dipingendo una cosa vera, si può dire che 
dipinga cosa falsissima e più difficile a ritrovare fra le perfette opere 
della natura che una bella donna colla coda di pesce e le zampe e le 
ali».! 


sta nel limite della verosimiglianza cfr. DANIELLO, pp. 42 sg.: « A questi [al 
poeta] si concede amplissimo privilegio di poter finger molte cose a sua vo- 
glia e di lasciar sempre di non pur descriverne la cosa tale quale ella è, ma di 
aggiungervi del suo tutte quelle cose ancora che a quella — quando ben vere 
non fossero — possono e grazia e vaghezza recare. Ben è vero che egli dee 
sempre vedere ch’esse al vero somiglianti siano. Come de’ denti del dragone 
da Cadmo seminati si legge che uomini armati produssero. I quali se in un 
stante sopra la terra s’avessino veduti apparire, ciò sarebbe pur troppo fuori 
del verisimile stato; ma, cominciando prima pian piano a muoversi le glebe 
della terra et indi a poco a poco a surger fuora de’ seminati solchi le lancie, 
poscia a discoprirsi i pennacchi e le celate e non molto dopo gli omeri, il 
petto e le braccia e finalmente tutta la persona: è fatto con tanta grazia 
e tanta leggiadria, che, se la cosa dovesse esser vera, par ch’ella altramente 
non potesse avenire di quello ch’egli la ci dipigne». 1. La preoccupazio- 
ne per la convenienza di luogo, cioè per i generi letterari, trova molti punti 
di contatto con PieTRo ARETINO (cfr. p. 225 di questo volume), e col DOLCE, 
pp. 165, 167, 188. Sulle didascalie come riprova negativa cfr. l’indice va- 
sariano in BAROCCHI-BETTARINI, Il Testo, s.v. Parole, e arte o Scritte. 
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Infra tutte l’arti, ritrovate dagli uomini non tanto per provedere a 
quelle cose le quali son necessarie a la vita nostra (non ci avendo 
prodotto la natura tutto quello che fa di mestieri a l’uso umano, 
come ella ha fatto agl’altri animali),' quanto per dilettare e giovare 
agli animi nostri, la pittura e la poesia furono e sono state sempre, 
appresso i gentili spiriti et i nobilissimi ingegni, in onore e pregio 
grandissimo. 

De la pittura rende chiara testimonianza la legge, la quale si 
ritruova essere stata appresso i Greci, che disponeva che né 1 servi, 
né alcuno che fussi nato di loro, si potesse esercitare in quella; 
come quegli i quali la reputavano arte nobilissima e bellissima e da 
dovere essere apparata et esercitata solamente da animi nobili e 
da ingegni liberi et elevati.” Et appresso ai Romani lo essersi eserci- 
tati in quella alcuni de’ primi e più nobili cittadini di Roma, e par- 
ticularmente quello Quinto Fabio che prese da lei il cognome di 
Pittore.* 

E della poesia, che ella sia stata sempre stimata assai ne fanno 
fede gli onori et i premii con i quali sono stati onorati e premiati 
dai prìncipi e dagli altri uomini grandi tanti e tanti poeti; della qual 
cosa, per esserne piene le carte, non vi addurrò io, accioché io non 
vi infastidissi, al presente alcuno esempio. Né è, oltra a di questo, 
stato tenuto conto de’ poeti solamente dagli uomini, ma ancora dagli 
iddii, leggendosi che Corace greco, andando in Delfo nel tempio 
di Appollo, fu per suo comandamento come sacrilego e profano ver- 
gognosissimamente discacciato di quello, solo per aver dato la mor- 
te ad Archiloco, poeta di Lacedemonia, non gli valendo né lo 
scusarsi di averlo morto in guerra ligittimamente, né il pregare il 
santo iddio umilmente che tal fallo gli perdonasse.* 

La cagion per la quale gl’iddei abbino avuti così cari i poeti e 


Dalla decima delle lezioni dette all'Accademia Fiorentina e pubblicate nel 
1551. 1.Si ricordi il platonico mito di Prometeo, già menzionato in 
CAMILLO, pp. 124 sg. di questo volume. 2. La solita citazione pliniana 
(xxxv, 77), per la quale cfr. ALBERTI, p. 80, nonché IacoPo DE’ BARBARI e 
CASTIGLIONE, pp. 66 sgg. e 120 di questo volume. 3. Altra citazione di 
rito (PLINIO, XXXV, 19); cfr. ALBERTI, p. 79, nonché Iacopo DE’ BARBARI e 
CASTIGLIONE, pp. 66 sgg. e 120 di questo volume. 4. Leggenda narrata 
da PLUTARCO nel De sera numinis vindicta. 
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tenuto tanto conto di loro, credo io che sia per avere chi canti le 
lode loro e chi, rinnuovando onoratamente nel mondo la lor memo- 
ria, muova e tiri gl'uomini a render lor quegli onori che si conven- 
gon debitamente loro. E quella per la quale è sempre piaciuta assai 
agli uomini e la pittura e la poesia, si è perché l’una e l’altra arte 
procede imitando: e l’uomo si diletta sopra tutte l’altre cose della 
imitazione, sì per essergli cosa naturalissima e per nascere (come 
scrive Aristotile nel principio della sua Poetica) con ciascheduno 
uomo insieme da fanciullo; e sì per essere una di quelle cose che 
lo fanno differente dagl’altri animali. Conciosia cosa che egli sia 
per natura attissimo a imitare tutto quello che egli vuole . . .* 

Aggiugnesi a tutte queste altre cose ancora questo, che avendo 
tutto quello che appara l’intelletto nostro origine e principio dai 
sensi, e procedendo l'imitazione per via di esempli e di cose sensi- 
bili, ne segue che ciò che si appara per simil via, lo intelletto lo 
appara più facilmente che in alcuno altro modo. E dipoi lo ritiene 
ancora meglio e più lungamente. Queste sono quelle cagioni per le 
quali sono state sempre tanto stimate, come io dissi di sopra, queste 
due arti de la poesia e de la pittura; conciosia cosa che l’una e l’al- 
tra proceda per imitazione, benché con diverso modo. Imperoché 
la poesia imita con le parole, e la pittura co’ colori; per la qual 
cagione sono stati alcuni, 1 quali hanno detto che la poesia è una 
pittura che parla e la pittura una poesia mutola.3 Onde quegli sono 
chiamati migliori e più eccellenti poeti, i quali sanno meglio rapre- 
sentar con le parole negli animi nostri tutto quello che vogliono; 
e quegli i migliori e più esperti pittori, che sanno meglio rapresen- 
tar coi colori dinanzi ai nostri occhi quel che desiderono.* 

Queste arti furono già tutt’ a due in grado e pregio grandissimo 
appresso i Romani anticamente in Italia, come de la poesia fanno 
fede molti poeti che furono in quei tempi, de’ quali si ritruova an- 
cor gran numero a’ tempi nostri, e gli onori che si leggie che fu- 
rono fatti loro in que’ tempi dentro a la città di Roma. E della pit- 
tura, se ben non si ritruova cosa alcuna di lei o pochissime, fuor di 
alcuni ornamenti di volte dentro a certe grotte di Roma (onde han- 


1. Cfr. CASTELVETRO, pp. 15 sgg. 2. Cfr. VARCHI, pp. 264 sgg. di questo 
volume. 3. Cfr. PLurarco, De gloria Athen., 3, LEONARDO e FRANCESCO 
D'OLANDA, pp. 238 e 279 di questo volume e le note relative. 4. La solita 
distinzione tra animo e occhio, tra interno ed esterno, per la quale cfr. 
SPERONI, VARCHI e PIETRO ARETINO, pp. 261, 265 e 257 sg. di questo vo- 
lume. 
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no preso il nome di grottesche), per non esser tanto durabile la 
pittura quanto la poesia, ne rendon testimonianza Plinio, Marziale, 
Ausonio Gallo e molti altri nobilissimi scrittori.! Nientedimanco 
tutte due pare che cominciassero a mancare dipoi, insieme con lo 
imperio di Roma; e quando quello fu quasi che mancato al tutto, 
pare che ancora queste arti, per la venuta di tante varie genti bar- 
bare, le quali passorono in Italia spinte credo io da l’odio che elle 
portavono al nome romano per essere state serve e dominate dai 
Romani, mancassero e si spegnessero affatto. Di maniera che pas- 
saron molte centinaia d'anni che non fu alcuno in Italia che meri- 
tassi lode alcuna o avessi alcuna fama, né ne l’una né ne l’altra. 
Tanto che finalmente, circa tre cento anni sono, furono dentro alla 
nostra famosissima città di Fiorenza, mediante la acutezza de l’in- 
gegno concesso da la natura al sangue fiorentino, l’una e l’altra 
ritrovate e quasi che da una lunga morte suscitate. E da tal prin- 
cipio sono oggi, da molti divinissimi spiriti che si sono esercitati 
in quelle, a tal termine condotte, che e’ si ritruovono, e ne l’una e 
ne l’altra, di quegli i quali non solamente si sono appressati agl’an- 
tichi, ma sono iti loro al pari e forse anco passati innanzi.” 

Nella pittura si dà il vanto di essere stato il primo di averla ritro- 
vata a Giotto, cittadin nostro fiorentino,* perché, se bene dipinse 
molti anni innanzi a lui Cimabue suo maestro, il quale fu ancora 
egli di Fiorenza, egli seguitò ancora egli quella maniera la quale 
era allora in uso per tutta l’Italia, chiamata greca per esser venuta 
di Grecia; la quale può veder molto bene ognuno, per molte cose 
che ci son di que’ tempi, quale ella fusse e quanto discosto da il 
vero: conciosia che tutte quelle figure, che facevono quegli che 
seguitorono questo modo del fare, o almanco le più, somiglino o 
abbino aria più tosto di molte altre cose, che di uomini.* Dove 
Giotto, cominciando a trar tutto quello che egli faceva da il natu- 
rale (come quel che considerava che l’arte non è altro che una 
imitazion di natura), aperse di maniera agli uomini gli occhi a 
caminar per la via de le vere regole di cotale arte, che egli meritò 
che M. Agnolo da Monte Pulciano, uomo nei suoi tempi e nella 


x. Per Marziale cfr. FRANCESCO D'OLANDA, p. 279 di questo volume. Per 
Ausonio il Gelli allude probabilmente all’Ordo urbium nobilium. 2. Il so- 
lito quadro della decadenza e della rinascita delle arti: cfr. VASARI, 1550, 
pp. 118 sgg., 227 SgE., 555 SE&., € pp. 24 sgg. di questo volume. 3. Cfr. 
VASARI, 1550, pp. 138 sgg. 4. Cfr. VASARI, 1550, pp. 139 Sgg. 
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greca e latina lingua eccellentissimo, dicessi di lui, come si vede 
scritto ancora insino ai dì nostri sopra la sepoltura sua: 


Ille ego sum per quem pictura extincta revizit 


e quello che segue. Seguirono dopo Giotto Giottino suo discepolo, 
Pagolo Ucciello, Masaccio, fra’ Filippo, Andreino dal Castagno, 
Lionardo da Vinci, con molti altri tutti nostri fiorentini, i quali, 
caminando per quella via, la quale era stata dimostrata loro da 
Giotto, e ponendo sempre l’uno il piede alquanto innanzi l’altro, 
la ridussero in tal grado, che a tutto il mondo pareva che ella si 
fusse perfettamente ritruovata, fin che Michel Agnol Buonarroti, 
ancora egli cittadin nostro fiorentino, l’ha condotta finalmente a tal 
termine di perfezzione, che non pare che sia restato più nulla ad 
alcuno da desiderare in quella.? 

Della poesia pare che fussero ancora rinnovatori e suscitatori in 
questi tempi Dante Alighieri e Francesco Petrarca, similmente cit- 
tadini nostri fiorentini, perché, se bene si truovano molti inanzi a 
loro che scrissero in versi come loro, non si trova però che fusse 
alcuno, per molte centinaia d’anni inanzi, che fussi giudicato de- 
gno di esser onorato de l’insegne e del nome di poeta, come furon 
loro.3 


1. Cfr. VASARI, 1550, p. 149, che a conclusione della vita di Giotto riporta 
l’epitaffio di Agnolo Poliziano: «Ille ego sum, per quem Pictura extincta 
revixit. / Cui quam recta manus, tam fuit et facilis. / Naturae deerat, no- 
strae quod defuit arti. / Plus licuit nulli pingere nec melius. / Miraris 
turrim egregiam sacro aere sonantem: / haec quoque de modulo crevit ad 
astra meo. / Denique sum Iottus. Quid opus fuit illa referre? / Hoc nomen 
longi carminis instar erit». 2. La rassegna degli artisti è molto sintetica; 
cfr. VASARI, 1550, pp. 227 Sgg., 555 sgg. 3. Ancora più sintetica la ras- 
segna dei poceti. 
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ARET. ... Dico adunque la pittura, brevemente parlando, non esse- 
re altro che imitazione della natura;' e colui che più nelle sue opere 
le si avicina, è più perfetto maestro. Ma perché questa diffinizione 
è alquanto ristretta e manchevole, perciò che non distingue il pit- 
tore dal poeta, essendo che il poeta si affatica ancor esso intorno 
alla imitazione,” aggiungo che il pittore è intento a imitar per via 
di linee e di colori, o sia in un piano di tavola o di muro o di tela, 
tutto quello che si dimostra all’occhio; et il poeta col mezzo delle 
parole va imitando non solo ciò che si dimostra all’occhio, ma che 
ancora si rappresenta all’intelletto. Laonde essi in questo sono diffe- 
renti, ma simili in tante altre parti, che si possono dir quasi fratelli.3 

FaB. Questa diffinizione è facile e propria; e similmente è pro- 
pria la similitudine tra il poeta et il pittore, avendo alcuni valenti 
uomini chiamato il pittore poeta mutolo, et il poeta pittore che parla.4 

ARET. Puossi ben dire che, quantunque il pittore non possa di- 
pinger le cose che soggiacciono al tatto, come sarebbe la freddezza 
della neve, o al gusto, come la dolcezza del mele; dipinge non di 
meno i pensieri e gli affetti dell’animo.5 

FAB. Ben dite, signor Pietro, ma questi per certi atti esteriori si 
comprendono; e spesso per uno inarcar di ciglia, o increspar di 


Dal Dialogo della pittura, intitolato l’ Aretino, Venezia 1557. Gli interlocu- 
tori sono Pietro Aretino e il grammatico toscano Giovan Francesco Fabri- 
ni, rispettivamente nelle parti del filoveneto e del filofiorentino. Questo 
primo brano (pp. 152-7) è preso dall’inizio della trattazione. 1. Cfr. Var- 
CHI, pp. 16, 44, VASARI, p. 61, PoNTORMO, p. 68, Pino, pp. 106, 109, 113, 
136, e le note relative. 2.Cfr. LEONARDO e VARCHI, pp. 239 e 264 sgg. di 
questo volume. 3. Cfr. le citazioni antiche del VARCHI, p. 266 di questo 
volume. DANIELLO, pp. 24 sg.: «Per tanto dico non senza grandissima 
ragione, essere stata essa poetica [facultà] dagli antichi e sapientissimi 
uomini alla pittura assomigliata, e detto essa pittura altro non esser che 
un tacito e muto poema; et allo ’ncontro pittura parlante la poesia. Per- 
cioché, come l’imitazione del dipintore si fa con stili, con pennelli e con 
diversità di colori (co’ quali esso poi la natura, gli atti e la sembianza o 
d'uomo o d’altro animale imitando, ci rende la imagine di quello al vivo 
somigliante), così quella del poeta si fa con la lingua e con la penna, con 
numeri et armonie». Cfr. ancora SPERONI e ARETINO, pp. 261 e 257 sg. di 
questo volume. 4. Cfr. ancora LEoNARDO, FRANCESCO D'OLANDA e GELLI, 
pp. 238, 279 e 287 di questo volume. 5. Il Dolce sembra correggere e 
precisare le affermazioni del VARCHI e dell’ARETINO, pp. 265 e 258 di 
questo volume, rivalutando (come già LEONARDO, pp. 236 sgg. di questo 
volume) le possibilità espressive della pittura per quanto riguarda i pensieri 
e gli affetti dell'animo (cfr. LEE, p. 254). 
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fronte, o per altri segni appariscono i segreti interni, tal che molte 
volte non fa bisogno delle fenestre di Socrate. 
ARET. Così è veramente. Onde abbiamo nel Petrarca questo verso: 


E spesso ne la fronte il cor si legge.! 


Ma gli occhi sono principalmente le fenestre dell'animo? et in que- 
sti può il pittore isprimere acconciamente ogni passione: come l’al- 
legrezze, il dolore, l’ire, le teme, le speranze et i desideri. Ma pur 
tutto serve all’occhio de’ riguardanti. 

Fas. Dirò ancora che, se bene il pittore è diffinito poeta mutolo, 
e che muta si chiami altresì la pittura; sembra pure, a un cotal 
modo, che le dipinte figure favellino, gridino, piangano, ridano e 
facciano così fatti effetti.? 

AreT. Sembra bene; ma però non favellano né fanno quegli al- 
tri effetti. 

Fag. In ciò si può ricercare il parer del vostro virtuoso Silvestro, 
eccellente musico e sonatore del doge, il quale disegna e dipinge 
lodevolmente e ci fa toccar con mano che le figure dipinte da buoni 
maestri parlano, quasi a paragon delle vive.4 

ARET. Questa è certa imaginazione di chi mira, causata da diverse 
attitudini che a ciò servono, e non effetto o proprietà della pittura. 

FaB. Così è. 

AreT. L’ufficio adunque del pittore è di rappresentar con l’arte 
sua qualunque cosa, talmente simile alle diverse opere della natura, 
ch’ella paia vera.* E quel pittore, a cui questa similitudine manca, 
non è pittore; et all’incontro colui tanto più è migliore e più eccel- 


r. Rime, ccxx1I, 12: «Ma spesso nella fronte...» 2. Cfr. CICERONE, 
Tusc., 1, 46, e LEONARDO, p. 238 di questo volume. 3. Cfr. LeoNARDO 
e FRANCESCO D'OLANDA, pp. 236 sgg. e 279 sg. di questo volume. Ve- 
di anche DANIELLO, p. 111: «Viene oltre a ciò la dimostrazione, che 
si fa quasi dinanzi agli occhi degli ascoltanti ponendo quella cosa della 
qual si ragiona, sì fattamente dipignendola, che paia a quei cotali vederlasi 
rappresentare davanti tale quale ella si finge o quale stata veramente et 
avenuta sia», e VARCHI, pp. 264 sgg. di questo volume. 4. Citato anche dal 
Pino, p. 135. Cfr. PALLUCCHINI, Pino, p. 149 nota 3: «Silvestro Ganassi 
detto dal Fontego, bergamasco . . . è autore della Fontegara, Venezia 1535, 
trattato per il flauto ecc., e della Regola rubertina, Venezia 1542-43, trat- 
tato per la viola; cioè dei due primi trattati italiani per l'insegnamento di 
strumenti a fiato ed a corda». 4. Cfr. BATTISTI, Imitazione, p. 249: «Que- 
sto richiamo alla natura, a ben considerare, è altrettanto mitologico che 
l'’opposta teoria dell’idea manieristica». Si tratta, naturalmente, di due 
diversi ideali stilistici. 
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lente pittore, quanto maggiormente le sue pitture s’assomigliano alle 
cose naturali. Laonde, quando io vi averò dimostro, questa perfez- 
zione trovarsi molto più nelle pitture del Sanzio che del Buona- 
roti, senza fallo ne seguirà quello che io vi ho replicato più volte. 
Né ciò farò per diminuir la gloria di Michelagnolo, né per accrescer 
quella di Rafaello: ché a niun de’ due si può aggiunger né levare; 
ma per gradire, come ho detto, a voi che lo mi chiedete, e per dire 
la verità," in servigio della quale ho spesso indrizzata contra i pren- 
cipi, come sapete, la spada della mia virtù, poco curandomi che la 
verità partorisca odio. 

Fas. Ad ogni modo non è alcuno che ci ascolti. 

Aret. Et io vorrei che ci fosser molti, perché, oltre c'ho a ragio- 
nar di soggetto nobile (ché nobile veramente è la pittura), le cose 
vere si debbono dire a tutti, quando il fine non è di mordere, ma 
di giovare: come chi, paragonando insieme Platone et Aristotele, 
conchiudesse in favore dell’uno o dell’altro, non sarebbe tenuto ma- 
ledico, quando egli dimostrasse, ambedue essere stati gran filosofi, 
ma l’uno all’altro superiore. Et io nel discorrer sopra questi due 
pittori spero di toccare alcune bellissime difficultà dell’arte, le qua- 
li, ove da voi o da altri fossero raccolte e scritte, non sarebbono 
elle senza utile di molti, che, se ben dipingono, poco intendono 
quello che sia pittura;* la quale ignoranza è cagione che divengano 
arroganti e mordaci,* stimando che ’1 dipinger sia impresa facile e 
da tutti, ove in contrario è difficilissima e da pochi. Giovarebbe an- 
1. Propositi velleitari, già enunciati dall’Aretino a p. 149 sg.: «Voi dovete 
ben sapere che Rafaello, vivendo, mi fu carissimo amico et altresì è ora 
amico mio Michelagnolo, il quale quanta sia la stima che faccia del mio 
giudicio, ne fa fede quella sua lettera in risposta d’una mia sopra la istoria 
della sua ultima pittura. E quanta ancora ne facesse Rafaello, ne sarebbe 
testimonio Agostino Ghigi, se egli vivesse... Ma tutto che ambedue mi 
siano stati amici e l’uno serbi, ancor vivendo, viva l'amicizia meco, m’è più 
amica la verità». La velleità di tale professione appare del tutto evidente 
quando, scorrendo l’epistolario dell’Aretino, si nota una pacifica ammira- 
zione per Raffaello e un profondo contrasto, di idealità e di costume, col 
Buonarroti. A riprova di ciò basti ricordare l’inizio della famosa lettera 
del novembre 1545: «Nel vedere lo schizzo intiero di tutto il vostro Dì 
del giudicio ho fornito di conoscere la illustre grazia di Raffaello nella 
grata bellezza della invenzione» (STEINMANN-POGATSCHER, pp. 491 Sg2.). 
Il Dolce confonde ancora tra validità stilistica e verità canonica. 2. Sulla 
nobiltà della pittura cfr. VARCHI, pp. 22, 35 sg., 53, BRONZINO, p. 64, 
SANGALLO, p. 71. 3. Preoccupazioni letterarie, condivise dal VARCHI, p. 
34, che distingue tra artisti intendenti e artisti ingegnosi. 4. Cfr. le 


simili osservazioni del SANGALLO, p. 76, sugli scultori contemporanei. 
5. Sulla difficoltà della pittura cfr. VARCHI, pp. 38, 50, SANGALLO, p. 72, 
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co questo ragionamento per aventura non poco agli studiosi di let- 
tere, per la conformità che ha il pittore con lo scrittore. 

FaB. Io per la domestichezza, signor Pietro, che tenemo insie- 
me non avrò rispetto di ritirarvi alquanto fuori di strada, cioè 
dall'ordine da voi proposto: ricercando che prima non vi sia grave 
di spendere alquante parole intorno alla dignità della pittura. Ché, 
se bene io ne ho letto altre volte, non l'ho per ciò a memoria; sen- 
zaché, la viva voce apporta sempre con esso lei non so che di più. 
E prima anco vorrei che mi dichiariste, se uno, che non sia pittore, 
è atto a far giudicio di pittura.' È vero che io trovo l'esempio in voi, 
che, senza mai aver tocco pennello, sete, come ho detto, giudicio- 
sissimo in quest'arte: ma non ci è più che un Aretino. E disidero 
d’intender ciò per questa cagione: che sono alcuni pittori, i quali 
si sogliono ridere, quando odono alcun letterato ragionar della 
pittura. 

AreT. Costoro debbono esser di quelli che di pittore non ten- 
gono altro che il nome; percioché, se avessero favilla di giudicio, 
saprebbono gli scrittori esser pittori:* ché pittura è la poesia, pit- 
tura la istoria, e pittura qualunque componimento de’ dotti. Di qui 
il nostro Petrarca chiamò Omero 


primo pittor de le memorie antiche.3 


Ma ecco che io voglio di queste vostre altre dimande a tutto mio 
podere, Fabrini, contentarvi, massimamente avendo oggi assai com- 
modo tempo da ragionare, ché non ci sarà alcun che venga a di- 
sturbarci, per esser la maggior parte della città occupata in veder 


TRIBOLO, p. 79, e le note relative; sulla rarità dei pittori cfr. VASARI, pp. 62 
sg. 1. Enunciazione del tutto letteraria di un problema implicitamente già 
risolto dai trattatisti antichi e rinascimentali, la quale rivela predilezioni 
di gusto sempre meno tecniche e sempre più enciclopediche (cfr. BLUNT, 
p. 84, Hauser, II, p. 203). Diversamente E. Bonora, Il Classicismo dal 
Bembo al Guarini, in Storia della letteratura italiana diretta da E. Cecchi 
e N. Sapegno, Milano 1966, p. 592, e Pozzi, pp. 251 sgg. 2. Cfr. LEE, 
p. 197 nota 6: «Dolce is rather more inclusive than the average when he 
declares that not only poets, but all writers are paintersj; that poetry, 
history and in short every composition of learned men is painting». L’esten- 
sione dolcesca dell’identità tra pittura e poesia deriva probabilmente dalle 
poetiche contemporanee, nelle quali, seguendo la trattatistica antica (cfr., 
ad esempio, CICERONE, De Orat., 1, 34, 158, QUINTILIANO, Inst. or., X, I, 27), 
continui sono i riferimenti e i paralleli tra i poeti, gli storici e gli oratori 
(cfr. DANIELLO, pp. 41 sgg., SEGNI, pp. 23 sgg., 69 sgg.). 3. Trionfo della 
Fama, ul, 15. 
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gli apparecchi che si sono fatti per la venuta della reina di Polonia, 
che in cotal giorno dee arrivare.' E dico che nell'uomo nasce ge- 
neralmente il giudicio dalla pratica e dalla esperienza delle cose.* 
E non essendo alcuna cosa più famigliare e domestica all’uomo, di 
quello ch'è l’uomo, ne seguita che ciascun uomo sia atto a far giu- 
dicio di quello che egli vede ogni giorno, cioè della bellezza e della 
bruttezza di qualunque uomo; percioché, non procedendo la bel- 
lezza da altro, che da una convenevole proporzione che comune- 
mente ha il corpo umano, e particolarmente tra sé ogni membro,5 
et il contrario derivando da sproporzione: essendo il giudicio sot- 
toposto all’occhio, chi è colui che non conosca il bello dal brutto? 
Niuno per certo, se non è in tutto privo d’occhi e d’intelletto. Onde, 
avendo l’uomo, come ha, questa cognizione intorno alla forma vera, 
che è questo individuo, cioè l’uomo vivo; perché non la dee aver 
molto più intorno alla finta, che è la morta pittura? 

FaB. Risponderanno per aventura, signor Pietro, i pittori, ch’es- 
si non niegano che, sì come la natura, comune madre di tutte le 
cose create, ha posta in tutti gli uomini una certa intelligenza del 
bene e del male, così non l’abbia posta del bello e del brutto. Ma, 
nella guisa che, per conoscer propriamente e pienamente quello 
ch'è bene e male, è mestiero di lettere e di dottrina; così, per saper 
con fondamento discernere il bello dal brutto, fa bisogno d’uno 
avedimento sottile e d’un’arte separata. La qual cosa è propria del 
pittore. 

ARET. Questo non è invero argomento che conchiuda: perché al- 
tra cosa è l’occhio, altra l’intelletto.+ L'occhio non si può ingannar 
nel vedere, se non è infermo o losco o impedito da qualche altro 
accidente. S'inganna bene, e molto spesso, l’intelletto, essendo 
adombrato da ignoranza o da affezzione. L’uomo disidera natural- 


1. Bona Sforza, moglie di Sigismondo I re di Polonia, esclusa dopo la 
morte del marito (1548) da ogni ingerenza nel governo, partì per l’Italia 
nel 1555 per recarsi a prendere possesso del ducato di Bari, dove morì nel 
1557. Sulle accoglienze veneziane cfr. BATTELLI, p. 165. 2. Cfr. Pino, 
Pp. 113 sg. e le note relative. 3. Sulla bellezza proporzionata, cioè aristo- 
telica, cfr. VARCHI, pp. 85 sg., 89, Pino, p. 98, e le note relative. Anche il 
Dolce, sia pure con argomentazioni diverse dal Pino, pp. 113 sg., propende 
ad una accezione nettamente classicistica del giudizio. 4. L’infiessione 
canonica dei precetti del Dolce è chiaramente visibile anche in questa 
definizione, secondo cui l’occhio, strumento di natura per lo più esatto, è 
soggetto agli inganni dell’intelletto. Siamo lontani dalle licenze individuali 
del giudizio dell'occhio (cfr. Pino, pp. 113 sg.). 
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mente il bene, ma può errar nella elezzione, giudicando bene quel 
che è male: come colui il quale è più pronto a seguir quello che 
stima utile, che l’onesto. E di qui ha bisogno del filosofo. 

FaB. Il medesimo si può dir dell’occhio, che, ingannato da certa 
apparenza, prende molte volte per bello quel ch’è brutto, e per 
brutto quel ch'è bello. 

Arer. Già v’ho detto che la pratica fa il giudicio; e vi affermo 
ch'è più agevole che l’intelletto, che l’occhio, s'inganni. Non di me- 
no tenete pur fermo che in tutti è posto naturalmente un certo gu- 
sto del bene e del male, e così del bello e del brutto, in modo ch'e’ 
lo conoscono;' e si trovano molti che, senza lettere, giudicano ret- 
tamente sopra i poemi e le altre cose scritte: anzi, la moltitudine è 
quella che dà comunemente il grido e la riputazione a poeti, ad 
oratori, a comici, a musici et anco, e molto più, a pittori.* Onde fu 
detto da Cicerone? che, essendo così gran differenza dai dotti agl’i- 
gnoranti, era pochissima nel giudicare. Et Apelle soleva mettere le 
sue figure al giudicio comune. Potrei anco dire che ’l giudicio delle 
tre dee fu rimesso ad un pastore. Ma io non intendo in generale del- 
la moltitudine, ma in particolare di alcuni belli ingegni, i quali, 
avendo affinato il giudicio con le lettere e con la pratica, possono 
sicuramente giudicar di varie cose, e massimamente della pittura,* 
che appartiene all’occhio, istrumento meno errabile,* e la quale si 
accosta alla natura nella imitazion di quelle cose che noi abbiamo 
sempre inanzi. Vedete che Aristotele scrisse della poesia e non fu 
poeta; scrisse dell’arte oratoria e però non fu oratore; scrisse anco 
(perché mi potreste dire ch’egli quelle facultà avesse imparate, se 
ben non le esercitava) di animali e di altre cose che non erano di 
sua professione. E similmente Plinio trattò di gemme, di statue e 
di pittura, né fu lapidario, né statuario, né pittore. Non niego già 
che ’l pittore non possa aver cognizione di certe minutezze, di che 
non avrà contezza un altro che pittore non sia Ma queste, se 
ben saranno importanti nell’operare, saranno elle poi di poco mo- 
mento nel giudicare. Parmi per queste poche parole a bastanza aver 
dimostro che ogni uomo ingenioso, avendo all’ingegno aggiunta la 
pratica, può giudicar della pittura; e tanto più, se e’ sarà avezzo a 
1. Vedi ancora Pino, pp. 113 sg. 2. Cfr. VARCHI, p. 266 di questo volume. 
3. In De Orat. 111, 197; cfr. Brut., 183 seg. 4. Cfr. p. 294 di questo volu- 
me. 5.Il canonismo del letterato strumentalizza anche l’occhio dei dilet- 


tanti. 6. L'impostazione letteraria del problema del buon giudice di pit- 
tura sottovaluta naturalmente i segreti della tecnica. — 
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veder le cose antiche e le pitture de’ buoni maestri: perché, avendo 
nella mente una certa imagine di perfezzione, gli fia agevole di far 
giudicio quanto le cose dipinte si accostino o si allontanino da 
quella... 


ARET.... Et è impossibile che ’1 pittore possegga bene le parti 
che convengono alla invenzione, sì per conto della istoria come della 
convenevolezza, se non è pratico delle istorie e delle favole de’ 
poeti.' Onde, sì come è di grande utile a un letterato, per le cose 
che appartengono all'ufficio dello scrivere, il saper disegnare ;* così 
ancora sarebbe di molto beneficio alla profession del pittore il 
saper lettere. Ma, non essendo il pittor letterato, sia almeno inten- 
dente, come io dico, delle istorie e delle poesie, tenendo pratica di 
poeti e d’uomini dotti . . .3 

Per quello che s'è detto appare che la invenzione vien da due 
parti: dalla istoria e dall’ingegno del pittore. Dalla istoria egli ha 
semplicemente la materia,4 e dall’ingegno, oltre all’ordine e la con- 
venevolezza, procedono l’attitudini, la varietà e la (per così dire) 
energia delle figure; ma questa è parte comune col disegno. Basta 
a dire che in niuna parte di questa invenzione il pittore sia ocioso; 
e non elegga più che un numero convenevole di figure, conside- 
rando che egli le rappresenta all’occhio del riguardante, il quale, 
confuso dalla troppa moltitudine, s’infastidisce, né è verisimile che 
in un tempo gli si appresentino inanzi tante cose. 

FaB. Così vogliono i giudiciosi che si dia al poema, e massima- 
mente alle comedie et alle tragedie, una lunghezza mediocre; addu- 


Questo secondo brano (DOLCE, pp. 170-3) è tratto dalla discussione sulla 
invenzione. 1. Cfr. VARCHI, p. 267 di questo volume. 2. Sono corollari 
dell’universalità d’informazione, raccomandata ai poeti anche dai Da- 
NIELLO, pp. 27 sgg. (cfr. pp. 293 sgg. di questo volume, e LEE, p.212 nota 74). 
3. Cfr. ALBERTI, p. 105, citato nella nota 2 di p. 267 sg. di questo volume; 
Pino, pp. 115 sg. 4. Cfr. DANIELLO, p. 70: «Lo scrittore et il pocta 
(mercé della penna e delli inchiostri del quale, non meno appariscono 
espressi i costumi e l’opre eccellenti e leggiadre degli uomini per nobiltà 
di sangue, per bellezza di corpo e per virtù e dottrina chiarissimi e gloriosi, 
che per opera di scarpello ne’ marmi si facciano le statue) dee sempre quel 
soggetto cercare che esso giudichi atta e convenevole materia a quella for- 
ma ricevere, ch’esso poi di darle con lo scrivere s’apparecchia. Né basta 
ancora questo sì fatto ritrovamento di materia, s’ella non si dispone e non 
s’ordina poi e non si pulisce et orna somigliantemente con le più elette pa- 
role et artificiose, in maniera che non pure perfezzione alcuna aggiugnere, 
ma desiderar le si possa maggiore». 5. Cfr. DANIELLO, p. 74, Pino, pp. 
115 sg. e le note relative. 
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cendo per ragione che, se una cosa animata è troppo grande, è 
aborrita, se troppo picciola, vien dileggiata.' 

ARET. E perché abbiamo ristretto il pittore sotto queste leggi, 
sì dell'ordine come della convenevolezza, non è che alle volte egli, 
come il poeta, non possa prendersi qualche licenza, ma tale che 
non trabocchi nel vizio,” ché non istà bene che si accoppino insieme 
le cose piacevoli con le fiere: come i serpenti con gli ucelli e gli 
agnelli con le tigri... 

Deve adunque il pittore procacciar non solo d’imitar, ma di su- 
perar la natura.3 Dico superar la natura in una parte; ché nel resto 
è miracoloso, non pur se vi arriva, ma quando vi si avicina. Questo 
è in dimostrar col mezzo dell’arte in un corpo solo tutta quella per- 
fezzion di bellezza che la natura non suol dimostrare a pena in 
mille;* perché non si trova un corpo umano così perfettamente 
bello, che non gli manchi alcuna parte. Onde abbiamo lo esempio 
di Zeusi, che, avendo a dipingere Elena nel tempio de’ Crotoniati, 
elesse di vedere ignude cinque fanciulle e, togliendo quelle parti 
di bello dall’una, che mancavano all’altra, ridusse la sua Elena a 
tanta perfezzione, che ancora ne resta viva la fama. Il che può 


1. Cfr. DANIELLO, pp. 39; 54, Pino, p. 115. 2. Cfr. DANIELLO, p. 41: «Ri- 
mane ora a vedere che quelle cose, le quali s’hanno a trattare et a descri- 
vere poeticamente, siano sempre di meraviglia, di soavità e giocondità 
piene; e che sempre sul ritrovamento nuove e magnifiche cose si vada fin- 
gendo, per gli altrui animi con simili novità dilettare. Ma siate accorti, 
figliuoli, di mescolar sempre con le vere le false cose, in guisa che né ’1 
primo dal mezzo, né il mezzo dal fine si discordi». 3. Non in accezione 
manieristica: cfr. VasaRI, p. 63, e PoNTORMO, p. 68. 4. Cfr. LEE, pp. 
204 sg.: «Dolce was probably aware of inconsistency [della definizione 
della pittura come imitazione della natura, cfr. p. 290 di questo volu- 
me], for he tries to square the first definition with the second by in- 
sisting that it is only in creating the human figure that the painter may 
improve upon nature: in all other respects he is hopelessly outclassed. 
The old notion of exact imitation Dolce can still accept with some en- 
thusiasm for nature in general, but for the all-important human figure to 
which in Italian painting the rest of nature had always been subsidiary, it 
will no longer do. And it is apropos of the human figure in action that 
Dolce, following the method of literary critics of his day, who were pre- 
scribing rules for poetry based on Aristotle and Horace, developed his 
own doctrine of ideal imitation ». E si tratta di una idealizzazione puristica, 
che vuole contrapporsi agli eccessi di Michelangelo e dei manieristi, ac- 
cordandosi pienamente con le esigenze controriformistiche. 5. Per la 
imitazione selettiva e il solito esempio pliniano (xxxv, 64) cfr. la lettera 
di RarraeLto al Castiglione — pubblicata per la prima volta dal Dolce in 
Lettere di diversi eccellentissimi uomini, Vinegia 1554 — in RAFFAELLO SAN- 
ZIO, p. 29, nonché CASTIGLIONE, pp. 130 sg., PINO, p. 99, VASARI, 1550, p. 
559 e, più ampiamente, la nostra sezione sulla Imitazione. 
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anco servire per ammonizione alla temerità di coloro che fanno tutte 
le lor cose di pratica.' Ma se vogliono i pittori senza fatica trovare 
un perfetto esempio di bella donna, leggano quelle stanze dell’Ario- 
sto, nelle quali egli discrive mirabilmente le bellezze della fata 
Alcina; e vedranno parimente quanto i buoni poeti siano ancora 
essi pittori. Le stanze (che io le ho conservate sempre, come gioie 
bellissime, nel tesoro della memoria) sono queste:* 


Di persona era tanto ben formata, 
quanto me’ finger san pittori industri. 


Ecco che, quanto alla proporzione, l’ingeniosissimo Ariosto asse- 
gna la migliore che sappiano formar le mani de’ più eccellenti pit- 
tori, usando questa voce «industri» per dinotar la diligenza che 
conviene al buono artefice. 


Con bionda chioma lunga et annodata: 
oro non è, che più risplenda e lustri. 


Poteva l’Ariosto, nella guisa che ha detto «chioma bionda», dir 
«chioma d’oro »,3 ma gli parve, forse, che avrebbe avuto troppo del 
poetico. Da che si può ritrar che ’l pittore dee imitar l’oro, e non 
metterlo, come fanno i miniatori, nelle sue pitture, in modo che si 
possa dire: que’ capelli non sono d’oro, ma par che risplendano 
come l’oro;* il che, se ben non è cosa degna di avertimento, pur 


1. Si noti la punta antimichelangiolesca (cfr. la lettera del DoLce a Gasparo 
Ballini, nella sezione vi di questo volume). Il platonismo dell’imitazione 
selettiva del Buonarroti (cfr. CONDIVI, pp. 204 sg.: «Quel’antico maestro 
per fare una Venere non si contentò di vedere una sola vergine, ché ne 
volse contemplare molte, e prendendo da ciascuna la più bella e più com- 
pita parte, servirsene nella sua Venere. Et in vero chi si pensa senza questa 
via, colla quale si può acquistar quella vera teorica, pervenire in quest'arte 
a qualche grado, di gran lunga s’inganna») appare al Dolce un eccesso di 
pratica, cui egli contrappone una idealizzazione naturalistica (cfr. ALBERTI, 
pp. 107 sg., RAFFAELLO e Pino, citati nella nota precedente, e BATTISTI, 
Imitazione, p. 253). 2. Orl. Fur., vii, 11-2, 14-5. La memoria tradisce 
l’Aretino, che salta l’ottava 13. Si ricordi che il LESSING tenne a dichiarare 
motivatamente di non condividere l'ammirazione del Dolce per queste 
stanze dell’Ariosto (Laocoonte, traduzione italiana di E. Sola, Firenze, s.d., 
p. 129). 3. Cfr. A. FIRENZUOLA, Dialogo della bellezza delle donne [1541], 
in Opere, Firenze 1958, p. 573, Pino, p. 102. 4. Cfr. ALBERTI, p. 102: 
«Truovasi chi adopera molto in sue storie oro, che stima porga maestà; 
non lo lodo... Però... nei colori imitando i razzi de l’oro, sta più admi- 
razione e lode a l’artefice». Sulla contrapposizione della preziosità della 
materia a quella dell’artificio cfr. DOLCE, p. 163 e la nota 2; sul rapporto 
tra la proprietà del colore e l’intelligenza del buon maestro cfr. Pino, p. 117. 
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piacemi averla tocca. Et a questo proposito ricordomi aver letto in 
Ateneo che, quantunque si legga ne’ poeti Apollo con questo ag- 
giunto di «auricomo » (che, come sapete, vuol dire «chioma d’oro »), 
non dee un pittore, dipingendo la imagine di Apollo, farlo co’ ca- 
pelli di oro, né molto meno di color nero, che sarebbe maggior fal- 
lo;! volendo inferire che l'ufficio del pittore è d’imitare il proprio di 
qualunque cosa, con le distinzioni che si convengono. 


Spargeasi per la guancia delicata 
misto color di rose e di ligustri. 


Qui l’Ariosto colorisce et in questo suo colorire dimostra essere un 
Tiziano ...* 


ARET.... Questo è, che bisogna che le figure movano gli animi 
de’ riguardanti, alcune turbandogli, altre rallegrandogli, altre so- 
spingendogli a pietà et altre a sdegno, secondo la qualità della isto- 
ria.3 Altrimenti reputi il pittore di non aver fatto nulla, perché 


1. Cfr. ATENEO, XIII, 604b, inesattamente inteso dal Dolce. 2. Il VA- 
SARI, 1550, p. 786, aveva proposto un parallelo tra l’Ariosto e il Dosso: 
eInsieme col dono che a Ferrara fecero i fati de la divinità del divino M. 
Lodovico Ariosto, accompagnando la penna al pennello, volsero che e’ 
nascesse ancora il Dosso pittore ferrarese, il quale, se bene non fu sì raro 
tra i pittori come l’Ariosto tra’ poeti, fece pure molte cose nella arte, che 
da molti sono celebrate, et in Ferrara massimamente ». Ma il DOLCE, p. 150, 
non è d’accordo sulla qualità del Dosso: «E vi dico che l’Ariosto in tutte 
le parti del suo poema ha dimostro sempre uno ingegno acutissimo, fuor 
che in questa [cioè Orl. Fur., XXXII, 2, l’ottava sui pittori): non dico di 
lodar Michelagnolo, che è degno d’ogni gran lode, ma di poner fra il 
numero di quei pittori illustri, ch'egli nomina, i due Dossi ferraresi, de’ 

quali l’uno stette qui a Vinegia alcun tempo per imparare a dipinger con 
Tiziano, e l’altro in Roma con Raffaello: e presero una maniera in contrario 
tanto goffa, che sono indegni della penna d’un tanto poeta ». — Dopo aver 
affrontato il problema della convenienza dei moti, il Dolce trapassa a quello 
degli affetti, per i quali il paragone coi poeti si fa più rilevante. Abbiamo 
scelto, a tale proposito, le pp. 186 sg. 3. LEE, pp. 218 sg., cita a questo 
proposito ORAZIO, rs foét., 99-107. Ma vedi anche QUINTILIANO, Inst. 
or., XI, 3, 65 sgg., CICERONE, De Orat., III, 59, ALBERTI, p. 93, DANIELLO, 
pp. 40 sg.: «Bisogna... .che voi ottimamente intendiate che cosa gli af- 
fetti siano, o vogliam dir più tosto le perturbazioni dell’animo, possentis- 
simi mezzi a destar nell’altrui menti il pianto, il riso, l’ira e lo sdegno e 
simili; e quali di questi affetti siano poi o dal piacer seguitati, o dal suo 
contrario; et in quante guise ancora a misericordia gli animi infiam- 
mare si possino degli auditori, e come poi gli infiammati spegnere: sì 
fattamente ch’essi s’addirino, mansuefacciansi, invidino, favorischino, di- 
sprezzino, meraviglinsi, odino, amino, desiderino, sperino, temino, alle- 
grinsi e dolgansi. Né potrete voi ciò fare giamai, se gli animi vostri non 
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questo è il condimento di tutte le sue virtù, come aviene parimente 
al poeta, all’istorico et all'oratore; ché se le cose scritte o recitate 
mancano di questa forza, mancano elle ancora di spirito e di vita. 
Né può movere il pittore, se prima nel far delle figure non sente 
nel suo animo quelle passioni, o diciamo affetti, che vuole impri- 
mere in quello d’altrui. Onde dice il tante volte allegato Orazio: 
«Se vuoi ch'io pianga, è mestiero che tu avanti ti dolga teco».* 
Né è possibile che alcuno con la man fredda riscaldi colui ch'egli 
tocca. Ma Dante ristringe bene la perfetta eccellenza del pittore in 
questi versi: 


Morti li morti, e î vivi parean vivi: 
non vide me’ di me chi vide il vero.3 


E benché il pervenire alla perfezzione della eccellenza della pittura, 
alla quale fa mestiero di tante cose, sia impresa malagevole e fati- 
cosa? e grazia dalla liberalità de’ cieli conceduta a pochi (ché nel 
vero bisogna che ’l pittore, così bene come il poeta, nasca e sia 
figliuolo della natura), non è da credere (come toccai da prima) 
che ci sia una sola forma del perfetto dipingere; anzi, perché le 
complessioni degli uomini e gli umori sono diversi, così ne nascono 
diverse maniere e ciascuno segue quella a cui è inchinato natural- 
mente. Di qui ne nacquero pittori diversi: alcuni piacevoli, altri 


fiano dentro commossi et infiammati prima; per ciò che, come niuna ma- 
teria è sì arida et acconcia ad ardere, che vaglia da sé medesima a prender 
fuoco, senz’esserle esso avvicinato, così niuna mente è tanto per sé medesima 
atta et apparecchiata a ricever dentro da sé la forza delle parole del poeta, 
overo dell'oratore, che accender si possa, se esso poeta od oratore non le 
si farà incontro prima acceso etinfiammato». 1. Ars poét., 101-2. 2. Purg., 
XII, 67 sg. 3. Cfr.in questo volume pp. 292 sg. e la nota 5. 4. Cfr. Pino, 
p. 122 e le note relative, VARCHI, pp. 30 sg., DANIELLO, pp. 3 sgg., la let- 
tera dell’ARETINO a Francesco Coccio del settembre 1547 (« Gran rumore è 
quello di voi altri dotti nel caso dell’arte; né altro tutto dì odesi che le super- 
stizioni di cotal cosa, e se, mentre di lei si disputa, si dimandasse ciò ch’ella 
è, quegli che più ne dicono meno ne saprebbon rispondere. Ché invero 
l’arte è una nativa considerazione de l’eccellenze de la natura, la quale se 
ne vien con noi da le fasce; quella poi che si impara è bene arte, ma inle- 
gitima, ché non bastarda si può dire l’usata dai ragni ne le composizioni 
de le tele loro: del che non tocca Orazio, imperoché pregiudicaria a le 
avvertenze dei di lui precetti, conciosia che il bel giudizio è figliuolo de la 
buona natura. Insomma, chi rubba l’arte dai libri per insegnarla a noi, 
è simile a colui che compra i frutti per rivendergli», 11, p. 180), e VASARI, 
1550, PP. 334, 434, 726. 5. Cfr. Pino, p. 102 nota 2, VASARI, 1550, p. 
906: «Ii Cielo . . . vol mostrarci quanto possa in noi lo influsso delle stelle 
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terribili, altri vaghi et altri ripieni di grandezza e di maestà; come 
veggiamo medesimamente trovarsi negl’istorici, ne’ poeti e negli 
oratori... 

Faz. ...E fra quante [cose] mi avete detto me ne piacciono som- 
mamente due: l’una, che bisogna che le pitture movano; l’altra, che 
*] pittore nasca. Percioché ci si veggono molti, che alla parte della 
industria non hanno mancato e si sono affaticati lungo tempo ne’ 
riltevi e nelle cose vive, e mai non hanno potuto passare un medio- 
cre termino; altri, che per un tempo hanno dimostro princìpi gran- 
dissimi et hanno caminato un pezzo avanti, scorti dalla natura, e 
poi, da lei abandonati, sono tornati all'indietro, riuscendo nulla.* 
Onde si può ridur benissimo a cotal proposito quei versi senten- 
ziosissimi dell’Ariosto, col mutamento di due parole: 


Sono i poeti et î pittori pochi, 
pittori, che non sian del nome indegni.* 


FAB. Questa invenzione parmi aver letta in Luciano. 

AreT. Sia come si voglia: ella è espressa così bene, che potrebbe 
venire in dubbio se Rafaello l’avesse tolta da’ libri di Luciano o 
Luciano dalle pitture di Rafaello; se non fosse che Luciano nac- 
que più secoli avanti. Ma che è perciò? Anco Virgilio discrisse il 
suo Laocoonte tale quale l'aveva prima veduto nella statua di mano 
dei tre artefici rodiani, la quale con istupor di tutti oggidì ancora 
si vede in Roma.3 Et è cosa iscambievole che i pittori cavino spesso 
le loro invenzioni dai poeti, et i poeti dai pittori.+ Il simile vi potrei 
dire della sua Galatea, che contende con la bella poesia del Poli- 
ciano,® e di molte altre sue leggiadrissime fantasie, ma sarei troppo 


e de’ segni suoi, compartendo a chi più et a chi meno de le grazie sue. 
Le quali sono il più delle volte cagione che nelle complessioni di noi 
medesimi nascere ci fanno più furiosi o lenti, più deboli o forti, più salva- 
tichi o domestici, fortunati o sfortunati, e di minore e di maggior virtù». 
1. Cfr. VARCHI, pp. 9 sg. 2. Orl. Fur., XXxv, 23, 1-2: «Son come i cigni 
anco i poeti rari, / poeti che non sian del nome indegni». — Dopo avere 
sottolineato le improprietà di Michelangelo rispetto ai generi letterari, il 
Dolce propone ad esempio la «carta della Rosana di mano di Rafaello », 
stampata da Agostino Veneziano (p. 192), e torna a parlare del rapporto 
tra pittori e letterati. 3. Aen., II, 199-231. 4. Cfr. VARCHI, pp. 56 sg., 
DOLCE, p. 170, e le note relative. 5. Cfr. GOLzio, p. 299 nota 2: «Cioè 
con le Stanze per la Giostra, dove nella stanza 118 il poeta descrive una 
rappresentazione di Galatea che scorre in mare sopra un carro tirato da 
due delfini», oltre BATTELLI, p. 177. 
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lungo, e voi le potete aver veduto altre volte e vedere quando vi 
piace in Roma; senza le molte sue bellissime carte che, intagliate 
in rame per mano del non meno intendente che diligente Marc’An- 
tonio, vanno a torno, e quelle anco che, di sua mano, si trovano 
appresso di diversi, che è un numero quasi infinito, argomento 
efficacissimo della fertilità di quel divino ingegno; et in ciascuna si 
veggono invenzioni mirabili, con tutti gli avertimenti ch'io v’ho 
detto ... 


1. Cfr. VASARI, 1550, p. 658: «Avendo veduto Raffaello lo andare nelle 
stampe d’Alberto Durero, volenteroso ancor egli di mostrare quel che in 
tale arte poteva, fece studiare Marco Antonio Bolognese in questa pratica 
infinitamente, il quale riuscì tanto eccellente che fece stampare le prime 
cose sue ». L'affermazione del Dolce è probabilmente dovuta ad una equi- 
voca illazione. 
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Ripigliando M. Pulidoro il parlare, disse: «Pare a molti d’esser 
salliti al suppremo grado di perfezzione, com’hanno imparato ac- 
compagnare e maneggiar colori; e non s’accorgono che fanno come 
quello scrittore che sa ben formar le lettere, ma non sa accozzar le 
sillabe né ordinare le parole». 

Disse M. Vincenso: «Bene discorrete, e da questa ignoranza 
nasce il non sapere distinguere il vero dal finto e dal favoloso, il 
poetico da l’istorico, 1 tempi, i modi, l’età, i costumi e l’altre qualità 
convenevoli a le figure che fanno. Perché doverebbono sapere che 
il pittore a le volte è puro istorico, a le volte puro poeta, et a le volte 
è misto.! Quando è puro poeta, penso che lecito gli sia dipingere 
tutto quello che il capriccio gli detta, con quei gesti, con quei sfor- 
zi sieno però convenevoli a la figura che egli fa:* del che abbiamo 
l'esempio ne le loggie del Chisi, dove Raffaello dipinse la Cena degli 
Dii con quegli atti e sforzi che il capriccio gli mise in capo. Tal 
potiamo dire de le loggie del Papa, fatte già dai scolari di Raffaello 
da Urbino; tal del palazzo de la vigna di papa Giulio, e di molt’altri 
palazzi di Roma.? Del pittore istorico abbiamo l’esempio de la 
nova e vecchia Capella del Papa, dove si vede il nuovo e vecchio 


Nel secondo dei suoi Due dialogi, pubblicati nel 1564, il Gilio affronta 
dopo un aulico preambolo l’urgente questione dell'ignoranza degli artisti 
contemporanei (pp. 15-30), ignoranza non già delle cognizioni tecniche 
additate dagli umanisti, ma di quelle letterarie (poesia e storia), già racco- 
mandate dal Dolce. Gli interlocutori sono: «M. Ruggiero Coradini, ca- 
nonico e dottore, M. Vincenso Peterlino, dottore di legge, M. Troilo 
Mattioli, anch’esso dottore, M. Pulidoro Saraceni, dottore di medicina, 
M. Silvio Gilio, dottore di legge, e M. Francesco Santi, giovine garbato, 
letterato e mercatante» (GiLIo, p. 6). 1.Per una simile definizione del- 
l'ignoranza cfr. DOLCE, p. 154 e le note relative. Diversamente dal Pino e 
dal Dolce, che appena menzionavano, a proposito della invenzione, poe- 
sie et îstorie e favola o istoria senza più sottilizzare, il Gilio approfondisce 
e articola tale argomento, valendosi probabilmente di quanto Macrobio, 
in un testo frequentatissimo dal medioevo, ha osservato sulla natura della 
favola in relazione alla filosofia; considerazioni la cui eticità consentiva 
un’agevole versione cristiana (Comment. in Somnium Scipionis, 1, 6-11). 
La distinzione tra pittore poetico, storico, misto sarà particolarmente ap- 
prezzata dal BORGHINI, pp. 340 sgg. di questo volume (cfr. BLUNT, p. 115). 
2. Cfr. DANIELLO, pp. 42 sg., citato nella nota 2 di p. 284 di questo vo- 
lume. 3. Forse su ispirazione del DOLCE, pp. 187 sgg., gli esempi del 
pittore poeta vengono scelti soprattutto nei cicli raffaelleschi (quelli della 
Farnesina e delle Logge Vaticane) o di tradizione raffaellesca (quelli di 
Taddeo e Federico Zuccari a Villa Giulia, iniziati nel 1551, VASARI, 1568, 
II, pp. 690 [VII, pp. 81 sg.]). 
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Testamento, et ultimamente il Giudizio di Michelagnolo, e di mol- 
te istorie de’ Santi, che sono ne le chiese di Roma e d’altri luoghi.* 
Del pittore misto abbiamo l'esempio ne la sala de la Cancellaria 
e nel palazzo de’ Farnesi in Campo di Fiore, quella fatta da Gior- 
gio e questo da Giacopo Salviati.* In questi tre modi di pingere 
nissuno osserva il suo decoro, conciossia che il pittore poetico a le 
volte fingerà cose che non sono né possono essere, fondandosi 
senza altra considerazione ne’ versi di Orazio: 


A’ pittori e poeti fu concesso 
equal potere e libertà, di tutto 
quel che gli aggrada poter finger sempre ».3 


Disse M. Francesco: «Se questo non fusse, in ch’arebbe la li- 
bertà il pennello, e la poesia la gloria e ’1 decoro? ». 

«Anzi più rettamente» rispose M. Vincenso « perché, essendo l’ar- 
te più regolata, è forza che l’artefice sia più perfetto. Perché non 
mi negherete voi che ’1 fingere cose non vere, né verisimili, cada 
sotto questo precetto ». 

«Come no?» disse M. Francesco. «Non vediamo noi che fin 
dagli antichi per la forza de la poesia sono state introdotte molte 
cose che non sono né vere né verisimili ?* Di ciò ve ne do l'esempio 
de le statue che termini si chiamano, i quali paiono uomini messi 
ne’ bigonzi. Dopo, infiniti mostri vedrete: chi ha faccia d’uomo e 
membra d’animale, chi di cavallo, chi di cane, chi è mezza donna 
e mezzo pesce, altro è più difforme che ’1 mostro d’Orazio; de’ quali 
altri sostengono colonne, altri tengono festoni o altre cose tali, e 


1. Per il pittore di storia, e più precisamente di storia sacra, il Gilio ricorda 
i cicli delle cappelle Sistina e Paolina. 2. Per il pittore misto il Gilio 
sceglie esempi più recenti: le «Storie de’ fatti di papa Paolo III » (Vasari, 
1568, II, pp. 994 sge. (VII, p. 679]), affrescate dal Vasari nella Sala della Can- 
celleria nel 1546, e le gesta dei Farnese, dipinte da Francesco (non Iacopo) 
Salviati «nel salotto che è dinanzi alla maggior sala del palazzo de’ Far- 
nesi» (VASARI, 1568, II, p. 638 [viI, p. 32]) nel 1550-1554. 3. Questi 
stessi versi dell’ Ars poética (9 sg.) sono stati ricordati nella dedica del trat- 
tato al cardinale Farnese: «Perché quasi tutti confidano nel detto d’Ora- 
zio che al pittore et al poeta ogni cosa lecita sia, per mostrar loro quanto 
innanzi questa licenza stender si deggia ho fatto questo discorso, acciò 
chi più di me ne sa abbia per l’innanzi campo da currerci per ogni verso» 
(GiLio, p. 3). Si veda la diversa interpretazione di FRANCESCO D'OLANDA 
e del VARCHI, pp. 283, 263 di questo volume. Il Gilio, come già DuraNDO, 
f. 11, EQUICOLA, p. 259 di questo volume, CATARINO, p. 73, BRUNO, p. 110 
e poi MOLANO, f. 15, punta sulla licenza, piuttosto che sulla equivalenza 
della pittura e della poesia. 4. Come affermava anche ARISTOTELE, Poét., 
1460b, nonché DANIELLO, pp. 42 sg. 
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pur sono fuora d’ogni natural ordine. Nondimeno per la forza de 
la poesia s'ammettono.! Oltra di questo anco tutte le cose favolose: 
come che gli uomini si trasformino in diversi animali, del che Ovi- 
dio et altri poeti n’hanno scritto a pieno: ove veggiamo Licaone 
convertirsi in lupo, Calisto in orsa, Atteone in cervo, Cadmo in ser- 
pente, Dafne in alloro, Filomena in rusignolo, Progne in rondola, 
Ati in pino, Rodope et Emo in monti, Aretusa in fonte, Ascalafo 
in gufo, Nittimide in nottola, le formiche in uomini, Batto in sasso; 
e di più Virgilio fece convertire le navi d’Enea in ninfe marine, et 
altre cose tali che io sarei lungo a raccontarle ».* 

Disse M. Silvio: « Veramente la poetica libertà è grande, a con- 
siderare che i poeti non solo hanno gli uomini e gli animali conver- 
titi in animali et in uomini, ma, come M. Francesco ha detto, le cose 
insensate fattoli pigliar forma sensitiva, come fece Virgilio de le navi 
d’Enea et Ovidio de le formiche, che si convertissero in uomini ».3 

«O» rispose M. Troilo «sotto questa licenza poetica non vedia- 
mo noi cose anco fuora del naturale ordine? ». 

«Che cosa?» disse M. Vincenso. Soggiunse M. Troilo: «I pit- 
tori ne’ sostentamenti de le colonne e de le volte hanno fento mo- 
stri che la natura non gli può fare. Vediamo (poi che abbiamo co- 
minciato allegare gli esempi di Roma) in quella città a le volte i 
termini che voi dicevi, a le volte mezz’uomini e mezzi serpenti, a 
le volte animali scontrafatti, a le volte delfini, a le volte omini natu- 
rali, a le volte serpenti, a le volte viti piene d’uva e di pampini, a le 
volte trofei antichi per le colonne, et altri capricci tali senza regola 
e senza legge alcuna: i quali sono tutti ornamento de la pittura». 

Rispose M. Vincenso: «A tutto quello che detto avete si può 
dare facilissima risposta. Se noi vogliamo considerare le favole che 
dagli antichi per favole ne furono date, confesso che lecito sia per 
vaghezza e decoro de l’arte farle, perché, sì come è stato lecito a’ 
poeti di farle e di scriverle, così anco sarà lecito ai pittori dipingerle, 
per caminare per la strada degli antichi, che queste cose come per 
legge hanno date: i quali hanno anco vagamente ritrovato l'uso di 
pingere Fauni e Silvani in cose ingeniose e belle, come fece Timan- 
te, il quale, avendo dipinto in una piccola tavoletta un Ciclope che 
1. Per il mostro di ORAZIO, Ars poét., 1-5, cfr. DOLCE, pp. 167 sg. e la nota 
relativa. Per i termini cfr. BALDINUCCI, Vocabolario, s.v. 2. La problemati- 
ca morale del Gilio cede a malincuore alle favole degli antichi (cfr. invece 


DANIELLO, pp. 42 sg., DOLCE, p. 189). 3. Aen., 1X, 107 sgg., Met., VII, 
622 sg8g. 
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si giaceva con le gambe piegate, e volendo dimostrare la grandezza di 
quel gigantone, né potendo per la piccolezza de la tavola, finse che 
i Satiri gli misurassero il deto grosso del piede coi tirsi».! 

M. Pulidoro, interrompendo in questo il parlare, disse: « Vera- 
mente l’ingegno dell’uomo è grande, e tanto più quanto con vaghe 
e belle invenzioni vanno alle volte con l’arte facendo quello che la 
natura non può per sé stessa fare. Onde a questo propogito ho 
inteso che a Francesco re di Francia fu portata una tavola, o tela 
che si fusse, ne la quale era dipinto un uomo armato che mostrava 
la schiena tutta, e volendo il prudente et ingenioso artefice farli 
mostrare anco la parte dinanzi, né potendo, vagamente gli dipinse 
uno specchio in mano, nel quale dimostrava il viso, col petto et il 
resto, con tanta vaghezza, che quel liberale re comprò molte centi- 
naia di scudi quella figura. Parve a tutti questa invenzione bella e 
rara».” 

E M. Vincenso sequitò il suo ragionare, dicendo: « Però queste 
tali figure finte e favolose sono dilettevoli. E, dato che dagli antichi 
fussero anco usati quei termini che voi dite, et altre favolose fin- 
zioni, nondimeno Vitruvio si duole, e ne suspira, che gli uomini, 
che doverebbono esser veri imitatori de la natura, abbino auto ardi- 
re a dedurre in regola quelle cose che ella non può fare e che in 
verun modo possono essere né vere né verisimili.3 Onde Orazio, 
acciò gli uomini capricciosi non abusassero la poetica licenza di 
sopra concessa, né si beccassero il cervello in cose vane e fuora del 
naturale ordine, soggionse ai versi detti di sopra: 


Lo sappiamo ancor noi e diamo spesso 
questa licenza ad altri e per noi stessi 
la dimandiamo; non ch'i mansueti 
animaîi si congiungan coi feroci, 

e con gli augelli gli orridi serpenti 
s'accompagnino, e i tigri con gli agnelli.4 


1. Cfr. PLINIO, )0xv, 74. 2. Si allude forse al ritratto di Gaston de Foix 
del Savoldo, al Louvre, benché la descrizione non corrisponda esattamente. 
Comunque, al trattatista preme qui di citare un artificio eccezionale, simile 
a quello attribuito a Giorgione (cfr. Pino, p. 131, VASARI, 1568, I, p. 6, 11, pp. 
14 sg. [1,p.101,1v,p.98]). 3. Seguitando ad opporsi al favoloso e per minar- 
lo nell’autorità stessa della sua tradizione antica il Gilio si affida alle teorie 
peripatetiche di VITRUVIO, VII, 5 e di Orazio, per i quali l’arte è mimesi 
del reale o del verisimile (cfr. G. BECATTI, Arte e gusto negli scrittori latini, 
Firenze 1951, pp. 134 sg.). 4. All’autorità di Orazio, Ars poét., 11-3, 
aveva già ricorso, in nome della convenienza e del decoro, anche DOLCE, 
pp. 168, 171. 
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Perché molte cose mostruose e contra i veri precetti sono state 
introdotte da l'ignoranza de’ pittori. E, se bene consideriamo il 
precetto d’Orazio, troveremo che esso comanda che in tutte le cose 
si deggia servare l’ordine de la natura, e tutto quello che può cadere 
sotto ben regolata poesia è concesso al pittore et al poeta; il che 
potiamo con l’esempio de’ moderni pittori considerare, non avendo 
esempio degli antichi: e ciò ne le loggie del palazzo del Papa dai 
moderni fatte. Ne la prima vediamo dipinte ogni sorte di grotte- 
sche, et ogni sorte di fiori che possono far vaga con verdura una 
loggia, con bellissimo ordine distinti; non però tra quelle verdure 
vi si vede dipinta cosa repugnante a la natura, come che i gesmini 
produchino le rose, gli aranci i pruni, et altre cose tali. Oh come si 
riderebbe di quello che, come dice Orazio, dipingesse ne le selve 
i delfini e ne l’onde del mare i porci, per l’aria il pesce e per l’onde 
gli uccelli! Se di queste ne rideremmo, perché non ci vogliamo ri- 
dere dei mostri, ch’abbiamo detto che non sono né possono essere? 
Però, quando ogni cosa serverà l’ordine de la sua spezie, farà onore 
a l’artefice, contento al padrone, e piacere a chi le mira. Si vede an- 
cora ne la loggia del Papa di sopra molte e molte sorti di pesci, 
d’uccelli, d’animali, di frutti, d’istrumenti da sonare chi in un mo- 
do e chi in un altro; la cui regolata varietà fa parere leggiadra, 
vaga e bella l’opera. Che convenienza sarà quella d’un pittore, se 
facesse, contra il precetto di Orazio, che.le colombe partorissero 
i serpenti, le pecore i lioni, o, per il contrario, i lioni le pecore 
et i serpenti le colombe? Certo nulla; eccetto non si volesse mo- 
strare qualche prodigio, che la natura o scherzando o scapuc- 
ciando suol fare, come si legge aver più volte fatto in Livio, in 
Svetonio et in altri istorici antichi; o vero non si volesse mostra- 
re l’unione de le cose per naturale istinto contrarie, de le quali 
parlava Isaia, che dovevano essere nel nascere del gran Messia 
Signor nostro.? Ma se da questo in poi vorrà il pittore simili dis- 
sonanze dipingere con pretesto de la poetica licenza, più tosto 
quelle pitture saranno regolate dal capriccio che da la ragione 
de le cose naturali, de le quali l’arte è scimia, e l’artefice più 


1. Pur condividendo le conclusioni del DOLCE, p. 188 (e cfr. le note relati- 
ve), sulla invenzione di Raffaello, il Gilio s’interessa più ai tratti iconogra- 
fici delle grottesche romane che alla loro regolata varietà in senso stilistico. 
2. Solo il prodigio naturale autorizza la licenza, specie quando abbia una 
finalità teologicamente dimostrativa. Per Isaia cfr. 2, 6-9. 
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tosto si recherà a sé stesso riso e vergogna, che onore e laude».' 

Disse M. Troilo: «In che sarà dunque la libertà poetica?». Ri- 
spose M. Vincenso: « In moltissime cose. Se uno volesse dipingere 
una selva, vi può fare alberi di più sorte, alti, bassi, fronzuti, secchi, 
rari, spessi o come meglio gli parerà. Se vuol far un paese, vi potrà 
fingere monti, colli, valli, prati, campi, fiumi, stagni, fonti, rivi, 
pesci, animali, uccelli di più sorte; città, castella, ville, palazzi, uo- 
mini, chi vada, chi stia, chi dorma, chi vegli, chi camini, chi beva, 
e simil altre cose. Averta però a non ci far cose sconvenevoli al 
luogo: come, se dipingesse la Moscovia, la Sarmazia, la Gottia, 
la Grutlandia et altri paesi settentrionali freddissimi, farli pieni di 
aranci, di cedri, di limoni, di olive, di vite cariche di maturissima 
e grossa uva, di lauri, di olive, e d’altre cose tali che non nascono se 
non in paesi calidi o temperati, o vero dipingesse i sterili deserti 
di Arabia e d’Etiopia pieni di amenissimi giardini, di limpidissimi 
fonti, di chiari e freschi ruscelli, intorno ai quali volassero vaghi 
uccelli, et inoltre fussero pieni di ornati e bei palazzi, intorno ai 
quali fussero fioriti e verdi prati, ameni boschetti di allori, di mir- 
telle e d’altri vaghi alberi; o vero vi fussero nobilissime città con 
porti di mare, piene di grosse e belle navi, vi si vedessero uomini 
e donne bianchissime e grandissime; e ne’ settentrionali, uomini e 
donne piccole, nere e sgarbate, vi si vedesse per gli arbori pappa- 
galli o altri uccelli che vengono d’India. Che giudichereste voi 
di quel pittore? ». 

Disse M. Francesco: « Male, perché tutte queste cose sono con- 
trarie a la qualità del luogo ».? 

Sequitò M. Vincenso: «Però il prudente pittore deve sapere acco- 
modare le cose convenevoli a la persona, al tempo et al luogo: 
perché non sarebbe bene che al Papa si desse l’abito del Turco, 
né al Turco l’abito del Papa. Quanto al tempo: che non si ripre- 
sentasse la venuta di Enea in Italia al tempo di Giustiniano impera- 
tore, né le battaglie de’ Cartaginesi innanzi a Pilato. Quanto al 
1. Nell’accezione negativa di capriccio il Gilio condivide, con le preoccu- 
pazioni di Orazio e di Vitruvio (cfr. ia nota 3 di p. 306), quelle dei 
classicisti contemporanei (cfr. DOLCE, pp. 164 sgg.), opponendosi alla li- 
cenza dei manieristi, che proprio nel capriccio vedevano una riprova della 
fantasia individuale dell’artista (cfr. soprattutto VASARI, 1550, pp. 252, 
394 sg., 586 sgg.). 2. Sulla convenienza del luogo il Gilio partecipa delle 
convinzioni del DOLCE, p. 167 nota 5, ma alia esemplificazione di gusto lette- 


rario preferisce una casistica geografica di ambizione enciclopedica. 3. Cfr. 
le più esaurienti argomentazioni del DOLCE, pp. 165 sg. e le note relative. 
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luogo: che ne le chiese non si dipingesse Vulcano che con la rete 
di acciaio pigli nel letto Venere e Marte, o Giove che in forma di 
cigno si giace con Leda, né la fulminazione dei Giganti, né la pu- 
gna dei Centauri coi Lapiti, né meno altre istorie impertinenti, 
come il ratto de le Sabine, la presa del Campidoglio dai Franzesi, 
le ruine di Cartagine o la vita di Mahumetto, Alì e gli altri suoi 
parenti.' Né si aggiungesse cosa repugnante al soggetto, acciò non 
avenga come diceva Orazio di quello scampato da la tempesta di 
mare, che ’l pittore in quel naufragio ci voleva fare un cipresso; 
come sarebbe anco se ne la rotta di Annibale per ornamento ci 
volesse fare un San Pietro e San Paolo, e simil altri esempi, che in- 
finiti se ne potrebbono raccontare.” Quanto ai termini che voi di- 
anzi diceste, dico che gli antichi non senza propogito gli finsero in 
quel modo, conciossia che due cose ripresentava il termine: prima 
il dominio, che è cosa mentale, dopo la possessione, che è cosa cor- 
porale, la quale era mantenuta e dimostrata per quel termine in 
vece del vero e vivo padrone, che i piedi corporali sempre tenere 
non vi poteva, rappresentando i piedi mentali del dominio vero, 
che sempre v’erano fitti, mostrando a chi vi passava quello esser 
termine dividente uno campo da l’altro. Fu finto in quel modo 
aguto per dimostrare ch’aveva da esser fitto in terra. O vero, come 
vuole Dionigi, Numa fece una legge, acciò ognuno vivesse contento 
del suo, che ne’ termini di campi vi mettesse le pietre, le quali 
egli prima consecrò, et inoltra comandò che ogni anno in tal giorno 
si facesse una sacra a Giove Terminale, a cui o nel cui nome erano 
quelle pietre consecrate, e ciò fece acciò, se niuno l’avesse cavate, 
fusse lecito a chi lo trovava in quel delitto di poterlo come sacrile- 
go ammazzare, e questo non per altro che ciascuno, possedendo il 
suo, non cercasse con fraude occupare l’altrui. Però vogliono che 
Giove Terminale fusse in questa forma adorato, ma io crederei che 
più tosto i posteri che Numa in questa forma ritratto l’avessero. 
Da questo uso impropriamente poi questi termini sono stati messi 
per sostegno de le volte e de le case. Tal dirò anco de’ mostri che 
si fingono ne’ fregi fra le cornici. E quanto a le viti, all'edere et 
ai trofei antichi, che si dipingono per le colonne et anco si scolpi- 


1. La convenienza di luogo da geografica si fa ora controriformistica (per 
precedenti in tal senso cfr. DOLCE, pp. 188 sg. e le note relative). 2. Si 
noti il parallelismo tra l'esempio oraziano (Ars poét., 19-22) e quello con- 
troriformistico. 
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scono, dico che può fra le belle finzioni passare, perché l’edera si 
va abbarbicando per le mura e per le colonne, e così anco le viti. 
Perché non sono questi che fanno il sostenere, ma solo l’ornamento, 
alcuni a le volte vi fingono uccelli che vadino per mangiar l’uva e 
i granelli de l’edera, e fanciulli che vi si aggrappano per pigliarli.’ 
E con questo s'ha da considerare che altro è il finto et altro il favo- 
loso, e le cose finte possono cadere tutte sotto la poetica licenza, 
ma il favoloso regolatamente et in quel modo che s’è detto. Il mo- 
struoso, se non si ripresenta prodigii o mostri da la natura prodotti 
in quel modo che dianzi vi dissi, non è da concedersi.* Che i del- 
fini e gli uomini sostentino le colonne e le case, ancorché a molti 
paia ornamento, a me non pare: perché, se bene è cosa finta, se si 
considera il proprio effetto de la finzione, si troverà che questo 
non v’ha luogo. E la ragione è questa: che ’] finto è quello che rap- 
presenta o può naturalmente e veramente rappresentare il vero; 
altramente non sarà finto, ma favoloso. Che i delfini e gli uomini 
possano sostentare le colonne e le volte, niuno sarà che ’l dica; 
non potendo dunque essere in vero, meno si deve usare per fin- 
zione ».3 

Disse M. Silvio: «Il contrario di quello che voi dite si vede ne 
la guglia di San Pietro, la quale è sostenuta da quattro lioni o vero 
da quattro sfingi; il che non può cadere sotto la regola che voi 
dite». 

Rispose M. Vincenso: «Quando quelle fussero sfingi, non sa- 
rebbe gran cosa che il favoloso sostenesse quella gran macchina; 
perché un favoloso può ben aver luogo appresso un altro favoloso. 
Se sono lioni, dirò come disse Vitruvio, che gli uomini sono stati 
troppo arditi a tassare d’imperfezzione la natura o a voler seco 
contrastare. E questo passi per ora con pretesto che le cose ch’ab- 
biamo dagli antichi ne sia legge. Però l’artefice sforzar si doverebbe 
d’imitarli, perché, imitando loro che sono maestri di quest'arte, 


1. La problematica morale del Gilio si applica alla validità simbolica e 
all'origine naturalistica degli ornati, piuttosto che ai loro caratteri stilistici 
(cfr. invece DOLCE, pp. 163 sg., e specialmente VASARI, 1568, I, p. 56 
[1, pp- 193 sg.]). 2. Cfr. p. 305 di questo volume. Tali distinzioni ven- 
gono accettate anche dal PossEvino, p. 291. 3. Il Gilio riconferma le 
restrizioni di ORAZIO, Ars poét., 1 sgg., e di VITRUVIO, VII, 5. Si vedano 
invece le meno rigorose norme di ARISTOTELE, Poét., 1460b, riecheggiato 
dal DANIELLO, pp. 42 sg., e dal DANTI, pp. 235 sg. 4. Felice eccezione 
a favore del favoloso, con la quale sono riconosciute le proporzioni del- 
l’obelisco di San Pietro. Per ViTRUVIO cfr. ancora VII, 5. 
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diremo che non possa errare.' Non manca in che possa aver la li- 
bertà sua il pennello ne le cose poetiche e finte, come abbiamo detto 
di sopra dei paesi, dei quali Ludio pittore, che fu al tempo d’Au- 
gusto, ne fu inventore. Primamente egli dipinse il mare con le navi; 
ne le ville, chi arava la terra, chi caminava, chi sedeva, chi stava, 
chi dormiva. Dipinse ancora le città, i palazzi, le ville, l’amenità 
de’ paesi; il che vagamente ora fanno i Fiammenghi. In queste cose 
sarà la licenza del pittore; se vorrà anco dipingere il giorno, la notte, 
il cielo sereno o pieno di nuoli, il sole, la luna, le stelle, il mare, i 
fiumi, i laghi, i fonti, chi peschi, chi nuoti ne l’acqua, chi faccia 
una cosa e chi un’altra. Apelle fu il primo che dipinse le pioggie, 
le tempeste, i folgori, i tuoni, le grandini e le nevi. Pirreico fu il 
primo che finse ne le città gli artefici d’ogni sorte, le botteghe pie- 
ne di mercanzia, e simil altre cose.* Si può questa licenza poetica 
stendere ancora ne’ giuochi de’ fanciulli, il che vagamente si vede 
ne’ pannetti d’oro de la sala de la publica audienza del Papa, e nel 
palazzo de la vigna di papa Giulio, e nel palazzo del Ghisi in Tra- 
stevere.* Non mancano ai belli ingegni belle e garbate finzioni; 
il fatto sta a saperle bene ordinare. Il precetto de la poesia vera- 
mente è amplissimo, ma regolato. E colui che vuol fare un’opera, 
doverebbe prima considerare quello che dice Orazio, cioè le forze 
sue quante e quali sieno. Dopo, pigliar peso atto a le sue spalle, 
acciò nel mezzo non abbia a fiaccare. E chi ciò farà, serverà l’ordine, 
e le sue opere aranno il convenevol decoro;* tal che l’opera sarà 
come l’istesso poeta diceva: 
Sarà la poesia come una bella 

pittura, a cui se tu gli stai appresso, 

più ti diletta e piace, un’altra poi 

ama più di lontano esser veduta. 

Una l'oscuro vuol, l’altra la luce. 


E come quella il giudizio non teme 
del buon giudice arguto, che se tanto 


1. Cfr. DOLCE, p. 176, e GiLIO, p. 10. 2. Per Ludio (o Studio) cfr. PLINIO, 
XXV, 16; per Apelle, VARCHI, p. 37, Pino, p. 110, e le note relative. Su 
Pireico cfr. PLINIO, Xxxv, 112. Per il riferimento ai paesi fiamminghi 
cfr. VASARI, p. 61, Pino, pp. 133 sg., e GILIO, p. 10. La varietà della pittura 
non interessa al Gilio in senso stilistico, e perciò egli si rifugia in una elenca- 
zione tematica di ambizione erudita (quale si può ritrovare, ad esempio, in 
VARCHI, p. 37). 3. Per Villa Giulia e la Farnesina cfr. p. 303 e la nota 3. 
Per i pannetti cfr. VASARI, 1568, 11, p. 578 [VI, p. 555]. 4. Lo stesso pre- 
cetto oraziano presiedeva alle aspirazioni classicistiche del DANIELLO, pp. 
69 sg., e del DOLCE, p. 171. 
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una sol volta piacque, questa poi 
piacerà replicata diece volte.! 


Veramente una bella, proporzionata e bene intesa figura piglia tanto 
l'occhio, piace tanto, che i riguardanti non se ne possono partire. 
E quanto più uno mira, tanto più gli piace. Così fa anco un bel 
poema, una bella comedia, una bella istoria: quanto più si legge, 
quanto più si vede, quanto più si sente, tanto più la voglia cresce 
di leggerla, di vederla e di sentirla. E sì come il poeta deve osservare 
le regole de la poesia, così il pittore de la pittura ».” 

«Benissimo avete discorso le parti del pittore poetico» disse M. 
Francesco. « Però a me pare che, M. Vincenso avendoci dechiarate 
le qualità del poetico, così M. Silvio ne dichiari quelle del pittore 
istorico ». 

Rispose M. Silvio: «Voi mi darete un carico non convenevole 
a le mie forze, e molto meglio di me M. Francesco ve lo potrebbe 
dipingere e dechiarare, dilettandosi egli de l’istorie e di simili ga- 
lanterie; ché la mia professione è più di gire per i palazzi solleci- 
tando le cause, formare i libelli, sbolgettar paragrafi e leggi, che 
studiar Plinio e gli altri che di ciò hanno scritto». 

Risero a queste parole tutti, e M. Francesco disse: «M. Silvio, 
come persona accorta, conoscendo che non è bella la laude ne la 
propria bocca, vuole che da noi quella gli sia data, considerando 
egli che noi sappiamo che ei si diletta de le leggi, de’ paragrafi et 
anco de l’istorie. Però non ci date più martello, di grazia, ché a 
voi tocca questo peso. Però accomodatelovi sopra le vostre spalle 
con quel garbo che voi l’altre cose fate, e cominciate a dechiarare 
le parti convenevoli al pittore istorico ». 

Così dissero anco tutti gli altri. Onde egli disse: «Poi che a voi 
così piace, che io legga questa lezzione, io non posso né voglio con- 
tradirvi, ché me lo recherei a mancamento; et ancor che goffa- 
mente ciò dirò, pur per ubbidire a chi mi può comandare, io lo 
farò volentieri». 

«Non vi procurate più scuse» soggionse M. Vincenso «ché 
anch’io sono de la vostra professione, e quello che già ho detto, 
per sodisfarvi ho detto. Non si perda dunque più tempo ne l’escu- 


I. Ars poét., 361-5. 2.Si noti come le prerogative della bellezza aristo- 
telica (cfr. VARCHI, pp. 86 sgg.) si identifichino sempre più con quelle di 
una bellezza canonica in senso più concettuale che stilistico (cfr. PINO, p. 
98, DOLCE, pp. 174 sgg., DANTI, pp. 220 sgg.). 
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sazioni: cominciate a piacer vostro, ché a voi tocca questa fava». 

«Or su,» disse M. Pulidoro «ragioniamo un poco del pittore 
istorico, al quale si convengono molte particolarità più che agli al- 
tri; e molta più considerazione vuole l’istoria che la poesia, perché 
quella è sciolta et ampia, e questa è ristretta in un termine che a 
niuno è lecito passarlo." E considero che ben diceva Eupompo, che 
al pittore si conviene l’aritmetica e la geometria:* perché, se ’l pit- 
tore si manca di queste due, non penso che rettamente nome di 
pittore gli si convenga, perché non saprà mai rettamente giudicare 
la ragione o la regola degli scurci né de la prospettiva, né quello che 
la pittura richieda da presso, né quello che richieda di longo. Il 
voler misurare le linee del corpo con l’occhio chi quelle due non 
sa, spesso ingannerà colui che in ciò gran pratica e lunga sperienza 
non ha. Però si vede spesso figure, figuraccie e figuroni senza pro- 
porzione alcuna: chi ha più del dovere lunghe le braccia o le gambe 
o l’altre membra, che fa ridere a vederle. Et i scurci che da presso 
doverebbono mostrare uno effetto, lo mostrano lontano; e quello 
che lontano mostrare doverebbono, lo mostrano da presso, et a le 
volte non lo mostrara[nno], et il più de le volte con effetti contrarii 
a quello che doverebbono lo mostrano. E perché questa regola è da 
pochi osservata, veggiamo che pochi sono che non errino. Questo 
ho voluto dire per introdurvi ne la materia». 

Disse M. Silvio: « Da questo aviene, Signori, che i moderni pit- 
tori, o dipingono istorie o favole o cose miste, commettono infiniti 
errori, e poche pitture si trovano ch’abbino la debita proporzione. 
Circa l’istorie, pochi sono fedeli e puri demostratori de la verità del 
soggetto,3 et il contrario essere doverebbe, essendo lo scrittore et 
il pittore in una istessa bilancia - de l’istorico parlo. Però diceva il 


1. Le prevalenti, anzi esclusive preoccupazioni contenutistiche e morali- 
stiche del Gilio, tolgono alla poesia il tradizionale primato (cfr. ARISTO- 
TELE, Poét., 1460b, DANIELLO, pp. 41 sgg., DANTI, pp. 235, 241, 266 e le 
note relative) per conferirlo alla storia. Proprio in tal senso i limiti e le 
difficoltà assicurano al pittore storico un netto vantaggio. 2. Su Eupompo 
cfr. PLINIO, XXXV, 75-76, dove il detto sulla geometria è attribuito, anziché 
ad Eupompo, al suo scolaro Panfilo di Anfipoli, maestro di Apelle. Il me- 
desimo esempio nella versione giliana sarà ripetuto dal POSSEvINO, p. 280. 
3. Il Gilio condivide le censure classicistiche mosse dal Pino e dal DOLCE 
(pp. 106, 156, 174 sgg.) alla licenza del michelangiolesco «giudizio del- 
l'occhio» (cfr. VasaRI, p. 61, MICHELANGELO, p. 82), ma più che sulla 
necessità delle misure egli insiste sulla equivalenza dei dati matematici e 
dei dati storici, quasi a confermare coi primi, fulcro della trattatistica più 
tradizionale, l’importanza dei secondi. 
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gran dotto Gregorio papa, la pittura non esser altro che l’istoria de 
l’ignorante: et in quel modo che uno, leggendo l’istoria, impara 
quello che in sé contiene, così l’ignorante, vedendo la pittura." Es- 
sendo dunque l’uno e l’altro di questi pareggiati in sé stessi, il 
medesimo giudizio faremo de l’uno che de l’altro, e che non sia 
meno ubligato a mostrare la pura e semplice verità il pittore col 
pennello, che si faccia l’istorico con la penna». 

Disse M. Troilo: «Non fa reputare per questo l’istoria bugiarda 
il variare di molti accidenti che sono atti a intervenirvi». 

«È vero,» rispose M. Silvio «ma sono a le volte alcuni accidenti 
tanto proprii et attaccati a la sostanza de l’istoria, che, variandosi 
quelli, o più del dovere isprimendosi, o vero occultandosi, rendo- 
no il soggetto viziato. Come sarebbe, per cagione di esempio, se 
uno volesse dimostrare la rotta di Canne essersi fatta in una nave, 
in una città, in cima d’un monte: chi si terrebbe di non ridere di 
quel salato artefice? O vero chi leggesse l’istessa istoria d’uno che 
in quel modo et in quei luoghi la scrivesse, o vero se uno dipinges- 
se il nostro Signore crocifisso in una croce d’oro o d’argento, o 
tanto piccola e sottile che non fusse atta a sostenere un fanciulletto, 
non che un uomo, o tanto lunga e grossa che fusse sproporzionata, 
o vi fesse per il tronco rose, gigli, viole, o ’1 nostro Signore vestito 
di veste reale ornata di gemme e d’oro: che giudizio si farebbe di 
quel pittore, o di quello scrittore che così la scrivesse? ». 

«Pessimo, » disse M. Pulidoro «né si potrebbe dire se non male. 
Ma sono alcuni accidenti, che non mutano il senso de l’istoria; co- 
me sarebbe il fare il numero de’ Farisei maggiore o minore di quel- 
lo che lo presero; i lumi che portavano, le sorti de l’arme, le case 
de Pilato, di Caifa, d’Anna, d’Erode più bell’ e più ornate che per 
aventura non erano, il monte Calvario più alto o più basso, Gieru- 
salemme maggiore o minore, e simili». 

Ripigliando il parlare, M. Silvio disse: « Anzi, questi aggiunti 
fanno ornamento a la pittura. E questo sarà l’uffizio del buono arte- 


1. Le affermazioni di Gregorio Macno (cfr. le epistole ad Serenum Mas- 
siliensem episcopum del 600-601, in S. GREGORII PAPAE I cognomento Magni 
opera omnia, vii, Venetiis 1771, pp. 134 € 242) sono largamente citate sia nei 
testi medievali che in quelli controriformistici (cfr. DURANDO, ff. 9 sg., Ca- 
TARINO, pp. 66, 68 sg., MoLano, f. 15, GHINI, p. 79). Si noti come l’equiva- 
lenza tra pittura e poesia (cfr. VARCHI, pp. 53 sgg., PINO, pp. 106 e 115, DoL- 
CE, pp. 155 sgg.) si risolva per il Gilio in senso moralistico (cfr. DuRANDO, 
f. 11, e anche PosseviNO, pp. 291 S2.). 
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fice, di saper discernere gli accidenti che si deono fuggire da quelli 
che si deono usare; quali vituperino il soggetto e quali l’adornino.® 
Ma prima d'ogni altra cosa si deve informare del soggetto de l’isto- 
ria che egli dipingere disegna; dopo, del tempo, del luogo, de le 
persone, e non confondere ignorantemente l’uno con l’altro, ma 
ordinatamente dare ad ognuno il suo proprio, acciò si servi in ogni 
cosa il decoro, il che Orazio vagamente dimostrò, dicendo: 


AI mesto volto dolenti parole 
si convengono sempre, et a l’irato 
aspre, superbe e di minaccie piene; 
ad un che scherzi, poi, lascive e molli, 
et al severo detti ornati e gravi. 


Ancor che questi sieno precetti dati a’ poeti, i quali ne le loro come- 
die o tragedie o altri poemi introducono diverse persone, conven- 
gono nondimeno, se rettamente sono considerati, a’ pittori ancora, 
perché possono coi colori quelli naturali effetti ne la faccia, ne’ gesti 
et in ogni altro atto umano mostrare, che dimostrano i poeti con 
la penna. Et a questo propogito l’istesso poeta poco di sotto sog- 
gionge: 
Importa assai se °I! padron parla, 0 Davo, 

o d'anni pieno il vecchio grave, 0 vero 

un giovinetto ne’ più florid’anni, 

volubil, incostante, o una matrona 

potente, o la sollecita nutrice, 

od il mercante vago, o l’aratore 

de’ grassi campi e fertili, o che sia 

nutrito in Colco, in Argo, Assiria o Tebe.? 


Parrà per aventura al pittore grave di fare isprimere a le figure coi 
colori l’allegrezza, la malenconia, la languidezza, l’audazia, la timidi- 
tà, il riso, il pianto e l’altre passioni de l'animo. Ma se rettamente 
considera il caso e la forza de l’arte, troverà che vagamente et age- 
volmente far si possono. Del che Cicerone? ne dà l'esempio del gran 
pittore Timante; il quale, avendo dipinta Iffigenia figliuola di Aga- 
menone inanzi a l’altare per esser sacrificata, con faccia tanto afflitta 


1. Sulle licenze ammissibili del poeta e del pittore cfr. i criteri di verisimi- 
glianza del DANIELLO, pp. 42 sg., e quelli di convenienza del DOLCE, pp. 
168 sg. 2. Ars poét., 105-7, 114-8. Tali precetti oraziani erano stati rac- 
comandati ai poeti e aiì pittori anche dal DANIELLO, pp. 35 sgg., e dal 
DoLce, pp. 165 sgg. Sulla convenienza di tempo, di luogo e di persona, 
prescritta anche al pittore poeta, cfr. pp. 308 sg. di questo volume. 3.Orat., 
22, 74. 
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e lagrimosa che pareva movere a gran cordoglio i riguardanti; dopo’ 
avendo dipinti i circonstanti lagrimosi, il zio addolorato, di maniera 
che al padre non gli pareva poter aggiunger più doglia e mestizia, 
dovendo tutti gli altri di dolore avanzare: lo finse col volto velato, 
quasi che dimostrasse con la paterna pietà, per la tenerezza et in- 
terna doglia de la figliuola, non poterla guardare in faccia né star 
presente al miserabil caso. Del che l’istesso poeta ne dimostrò più 
chiaramente, dicendo: 


Prima natura noi di dentro forma 
a quel’abito, il quale usar convienci 
in ogni evento di Fortuna: o giova 
noi dilettando, o ne sospinge a l’ira, 
o dolenti ne fa con gli occhi bassi 
mirare in terra, di mistizia pieni. 
Gli interni moti de l'animo poi 
mostra di fuora e dechiara la lingua; 
ma se col dir non corrisponde a quelli, 
s'udiranno sovente alzare il riso 
î cavallier romani e gli altri ancora.* 


Che si possano isprimere quei gesti, di modo che uno, quantun- 
que ignorante, lo sappia conoscere, lo dimostrano le figure degli 
antichi e di molti moderni pittori. Come si legge che Aristide Te- 
bano (benché l’opere sue avessero del crudo) nel dipingere la ruina 
de la sua patria aveva fatto un fanciullo che poppava, e la madre, 
avendo riceuta una ferita ne la poppa, pareva che temesse che il 
fanciullo, mancando il latte, non succhiasse il sangue; onde faceva 
un atto sì pietoso e pieno di cordoglio, che Alessandro Magno, 
come cosa rara, mandò quella tavola per memoria di sì degna opera 
a Pella, sua patria. Questo medesimo pittore dipinse ancora un 
amalato tanto naturale, che pareva che, languendo, dimostrasse ne 
la faccia la gravezza de’ suoi dolori et i travagli del suo male.*® Ma 
che vo io mendicando gli esempi degli antichi, avendone in Roma 
tanti di Michelagnolo e di Raffaello da Urbino?? il quale ne la 


1. ORAZIO, Ars poét., 108-13. 2. Sulla fama di Aristide Tebano come 
pittore di affetti cfr. PLINIO, xXxv, 98, ALBERTI, pp. 93 sg-, VARCHI, p. 55. 
Per il secondo esempio cfr. PLINIO, XXV, 100. 3. Il pacifico abbinamento 
di Michelangelo e di Raffaello conferma che il Gilio resta profondamente 
estraneo alle polemiche stilistiche dell’Aretino e del Dolce e al tempo 
stesso rivela l'aspirazione ad una esemplificazione convenzionale ed obiet- 
tiva degli artisti cinquecenteschi, parallela a quella degli artisti antichi. Il 
soverchiante interesse contenutistico del nostro autore avvia così quel gu- 
sto per l’enciclopedismo che prevarrà nei trattati della fine del secolo. 
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Trasfigurazione ch’ora si vede in San Pietro Montorio dipinse un 
vecchio che mena il figliuolo indemoniato agli Apostoli, che par pro- 
prio che condurre nol possa e dimostra ne la faccia e negli atti la pe- 
na grande che ha del male del suo figliuolo; et il fanciullo con atto 
sforzato, con la gola gonfia, con le mani storte, come sogliono fare i 
vessati da simil male, par che refiuti gire agli Apostoli. Che diremo 
del San Paolo abbarbagliato di Michelagnolo ? non par egli che di- 
mostri l’estasi, il terrore, lo stupore e l’essere fuor di sé, per il gran- 
de accidente che occorso gli era?* E per non ire raccontando tutti 
gli esempi, basta a concludere che il pittore eccellente facilmente 
saprà isprimere i gesti convenevoli e proprii ad ogni passione et 
ad ogni fortuna. Ma quel pittore che goftamente dimostrerà quei 
gesti, sarà da dozzena e se li converrà quello che Orazio diceva di 
coloro che mal sanno isprimere le passioni a le persone che intro- 
ducono ne le lor favole: 


O Telefo e Pelleo, s'inettamente 
quel ch’imposto vi fu direte, et io 
sarò forzato a rider o dormire. 


Tutto questo ch’io ho detto è tanto convenevole a la sostanza de 
l’istoria, che quello artefice che di osservarlo non si curerà, farà le 
sue opere più tosto degne di riso che di maraviglia.* 

L'accorto e prudente pittore la prima cosa deve cercare d’impa- 
tronirsi bene del soggetto de l’istoria; dopo, ordinarla come ha da 
essere, et in ciò deve imitare l’architetto, il quale, prima che co- 
minci la fabrica che far disegna, ne fa il modello di legno o la di- 
segna in carta.* Tal esso ne deve fare gli schizzi, i cartoni, i modelli, 
e non si confidar ne la mente perché è labile: viene a le volte un 
bel capriccio, e se non si mette in carta si scorda. Io non fo di mi- 
glior condizione il pittore che lo scrittore, il quale, secondo Orazio, 
non deve mandar fuora l’opera sua, se non v’ha fatte molte cassa- 
ture per ammendarla diece volte; e ben mostrò il Petrarca che ciò 
faceva, quando disse: 


I. Cfr. VASARI, 1550, P. 668. La descrizione stilistica del Vasari è qui 
tradotta in termini pietistici. 2.Il Gilio ama concettualizzare gli affetti; 
cfr. invece VASARI, 1568, ri, p. 749 (VII, pp. 215 sg.). 3. Ars poét., 104 sg., 
e p. 315 di questo volume. Sul classicistico confronto tra lo stupore e il 
riso vedi ALBERTI, pp. 93; 97, DANIELLO, p. 70, Pino, p. 116. +4. Sulle 
affinità tra la pittura e l’architettura cfr., in senso diverso, VARCHI, p. 15, 
VASARI, p. 62, Pino, p. 122, DOLCE, pp. 163 sg., DANTI, pp. 235 sg. 
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Tante ne squarcio, n’apparecchio e vergo. 
L) A 


Perché non penso che nissuno abbia tanto ben purgato et elevato 
ingegno, che al porre la penna in carta faccia il suo poema perfetto: 
ma scritto che un l’ha, lo va considerando, ripolendo, traportando 
le parole dal proprio al traslato, l’orna di figure, ripurga le mende, 
abbellisce il concetto. Tal dirò del pittore, che, fatta la bozza, ‘a 
poco a poco la va assettando e correggendo, considera la persona, 
il soggetto che dipinge, gli abiti che se li richiede, gli sforzi conve- 
nevoli, concorda il principio col mezzo e ’1 mezzo col fine, non erra 
negli abusi. Perché la mala intelligenza del soggetto fa commettere 
infiniti errori, e pessima cosa io stimo lasciar la verità per ubidire 
al capriccio et a l’abuso; il quale oggi ha di maniera preso il domi- 
nio, che a pochi si vede fare il contrario . . .! 


Disse M. Pulidoro: «... Da questo fatto” Orfeo, che fu anti- 
chissimo poeta, prese occasione di finger ne l’inferno Caronte che 
porta l'anime, et anco da questo penso che si sia finto Minos e 
Radamanto che giudicano l’anime». 

Rispose M. Ruggiero: «Veramente sì, che può essere cotesto; e 
Dante, imitando gli altri poeti, l’ha potuto fingere in quel modo. 
Non l’hanno già così finto Agostino, Girolamo, Ambrogio, Grego- 
rio, né gli altri dottori, né come dottori, né come teologi, né come 
istorici; e meno istorico alcuno l’arebbe finto, perché s’arebbe con 
questa finzione acquistato il nome di poeta e perduto quello de 
l’istorico, il quale deve più tosto imitare i teologi che i poeti. Così 
anco far doveva Michelagnolo, perché, se ’1 poetico vizia nel mon- 
dano il soggetto istorico, diremmo noi che abbellisca lo spirituale 
ne le cose sacre e di tanta importanza ?3 E pare in ciò megliore la 


r. Sul travaglio espressivo dell’artista il Gilio cita ORAZIO, Ars poèt., 289-94, 
e PETRARCA, Trionfo d’ Amore, 11, 117; ma riecheggia anche DANIELLO, pp. 
69 sg., e DOLCE, pp. 170 sgg., riducendo i loro canoni classicistici al 
soggetto e alla verità e combattendo per tale via il capriccio (che tuttavia, a 
proposito della invenzione, può avere ancora un senso positivo; cfr. p. 304 
di questo volume), nonché l’abuso (cfr. DOLCE, pp. 188 sgg.). — Ragio- 
nando a lungo degli abusi dei pittori e in particolare di Michelangelo nel 
Giudizio Finale, il GiLio, pp. 86 sg., arriva alla conclusione chè la teologia 
e la poesia «si sono de diretto contrarie». 2. Dal rito funebre egiziano, 
descritto da Diodoro Siculo; cfr. GiLIo, pp. 85 sg. 3.Il Gilio traduce 
in senso teologico i tradizionali doveri dello storico (cfr. ARISTOTELE, 
Poét., 1460b, 1451), DANIELLO, pp. 41 sg., DANTI, P. 241, GiLIo, p. 
38) e si oppone ancora una volta agli abbellimenti, cioè ai virtuosismi s0g- 
gettivi (cfr. anche GILIO, pp. 41 e 55). 
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condizione dei filosofi gentili che la nostra, i quali, secondo Macro- 
bio, non ammettono cosa favolosa quando si ragiona del suppremo 
Iddio; le cui parole sono queste: «Sciendum est tamen, non in 
omnem disputationem philosophos admittere fabulosa vel licita; 
sed his uti solent, cum vel de anima, vel de aéreis, vel de aethereis 
potestatibus, vel de caeteris diis loquuntur. Ceterum, cum ad sum- 
mum omnium Deum, qui apud Graecos Tagathon Protopanton 
nuncupatur, tractatus se audet attollere, vel ad mentem quam 
Graeci Nun appellant, originales rerum species, quae Ideae dictae 
sunt, continentem, ex summo natam et profectam Deo; cum de 
his, inquam, loquuntur, nil fabulosum penitus attingunt». In un 
altro luogo, referendo l’opinione di Cicerone, disse: « Ait enim a 
philosopho fabulam non oportuisse confingi, quoniam nullum fig- 
menti genus veri professoribus conveniret».® Cicerone nel suo libro 
De Oratore parlando de l’istoria dice: «Quis nescit primam esse 
historiae legem, ne quid falsi dicere audeat, deinde ne quid veri 
non audeat, ne quae suspitio gratiae sit [in scribendo], ne quae 
simultatis ? ».? Corrado Bruno diceva a questo propogito: « Usus sa- 
crarum imaginum ita temperandus est, ut sacrae, non prophanae, 
verae historiae, non fabulae et somnia quorundam curiosorum ho- 
minum, populo proponantur».3 Però Michelagnolo, dovendo di- 
pingere uno articolo de la nostra fede importantissimo,* doveva 
imitare i teologi e non i poeti, ché la teologia e la poesia si sono de 
diretto contrarie. Molte altre cose favolose e vane vi sono su, che 
non meritano considerazione. Questo è quanto io noto in questa 
bella e santa istoria, la quale doverebbe esser fedele, pura, semplice, 


1. «Si deve però sapere che i filosofi non in ogni disputa ammettono il 
favoloso, anche se lecito; ma sogliono servirsi di esso quando parlano 
dell’anima o delle potenze aeree o eteree, o delle altre divinità. Del resto, 
quando la trattazione osa sollevarsi al sommo di tutti gli dèi, che presso 
i Greci si chiama Tagathon Protopanton, o alla mente chiamata dagli stessi 
Greci Nun, che contiene le forme originali delle cose, cioè le Idee, ed è 
nata e discesa dal sommo Dio; quando, dico, trattano di queste cose, 
non toccano affatto il favoloso ». «Dice infatti essere dovere di un filosofo 
non fingere favole, poiché nessun genere di finzione conviene a chi pro- 
fessa il vero». Ancora una convalida delle autorità cristiane ad opera delle 
pagane. Il passo di MacroBIO è in Comment. în Somnium Scipionis, 1, 13-14. 
2. De Orat., tr, 15 («Chi non sa che la prima legge della storia è di non 
dire il falso, e poi di dire a ogni costo il vero, e di evitare ogni sospetto 
di favore e di ostilità? »). 3. De imaginibus, p. 144 («Si deve regolare l’uso 
delle sacre immagini in modo da proporre al popolo le storie sacre, non le 
profane; le storic vere, non le favole e i sogni di uomini inquieti»). 4. Na- 
turalmente il Giudizio Finale. 
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vera e pudica dipinta; sì come anco fedele, pura, semplice, vera, 
pudica et intiera doverebbe esser predicata e scritta. Doverebbe 
esser piena di spavento, di terrore, di maraviglia, di maniera che i 
riguardanti più tosto sospirassero, tremassero e si compungessero, 
che ridessero et in scherno e burla la recassero, e la stessero a con- 
templare come cosa di poco conto. Perché non ognuno vuole im- 
parar dipingere, ma ognuno doverebbe imparare esser buon cri- 
stiano»... 


. .. Disse M. Pulidoro: «... Dovete sapere che molte sono le 
parti convenevoli al misto pittore, e perché male intese sono, tanti 
errori e mescugli si veggono ne le pitture oggi. E molti si presu- 
mono, come sanno accompagnar colori, saper far ogni cosa bene, 
col pretesto de la poetica libertà ».* Disse M. Vincenso: «Potiamo 
veramente dire che sieno oggi rari gli uomini ne le scienze perfetti: 
tanto dico de la pittura, quanto de l’altre. Oggi più non si trovano 
Socrati, né Platoni, né Aristotili, né Demosteni, né Ciceroni, né Vir- 
gilii, né altri gran filosofi, poeti et oratori. Tal potiamo anco dire 
che mancati sieno i Gregorii, gli Agostini, i Girolami, gli Ambrogi, 
i Grisostomi, i Cipriani e gli altri che sostentarono con la lor dot- 
trina la Chiesa, difendendola da le spesse e fiere impugnazioni de- 
gli eretici e d' i Gentili, sterpando i scismatici, mantenendo la reli- 
gione, aumentando la fede et altre gran cose facendo per il nome 
di Cristo, illustrando il mondo con la santa, catolica e perfetta dot- 


1. La teologia come storia sacra s’identifica ancora una volta con la storia 
(cfr. GiLIo, p. 86, ma anche pp. 15, 24, 38, 43). Da tale punto di vista il 
Gilio ribadisce ancora una volta le censure di PIETRO ARETINO (lettera a 
Michelangelo del novembre 1545: «Conciosiaché le nostre anime han più 
bisogno de lo affetto de la devozione che de la vivacità del disegno, inspiri 
Iddio la Santità di Paolo, come inspirò la Beatitudine di Gregorio, il quale 
volse imprima disornar Roma de le superbe statue degli Idoli, che tòrre, 
bontà loro, la riverenzia a l’umili imagini dei Santi. In ultimo, se vi fuste 
consigliato nel comporre e l’universo e l’abisso e ’1 paradiso con la gloria, 
con l’onore e con lo spavento abbozzatovi da la istruzione, da lo esempio 
e da la scienza de la lettera che di mio legge il secolo, ardisco dire che non 
pure la natura e ciascuna benigna influenza non si pentirieno del datovi 
intelletto sì chiaro, che oggi in vertù suprema fanvi simulacro de la mara- 
viglia, ma la providenza, che vegge il tutto, terrebbe cura di opera cotale, 
sinché si servasse il proprio ordine in governar gli emisperi», in STEIN- 
MANN-POGATSCHER, pp. 492 sg.). Cfr. anche CIRILLO, pp. 271 sgg. di que- 
sto volume. — Ecco l’ut pictura poésis del pittore misto (GiLIO, pp. 88 sg.). 
2. Cfr. in questo volume pp. 304, 307 sg. e le note relative. 
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trina. Non è dunque maraviglia che mancata sia la pittura, essendo 
mancate anco tutte l’altre scienze. Però il mondo deve aver grado 
a Michelagnolo, il quale non solo ha rilevata la quasi perduta scien- 
za, ma l’ha in modo abbellita et a perfezzione ridotta, che non 
possiamo aver invidia agli antichi, e l’ha tanto col suo sapere illu- 
strata, che, se non passa, aguaglia quella per la quale gli Apelli, 
Timagori, i Zeusi, i Protogeni, i Pulignoti e gli altri ne sono chiari 
e famosi al mondo. Onde dir possiamo, se egli stato non fusse, 
sarebbe quasi di mano agli artefici uscita.! Ma cessi questo per ora; 
cominciate, M. Pulidoro, a dirci le qualità di questo pittore». 

Riprese M. Pulidoro il parlar, dicendo: « Chiameremo noi pit- 
tore misto quello che fa una leggiadra mescolanza di cose vere e 
finte et a le volte per vaghezza de l’opera v'aggiunge le favolose. 
Ma quando ei vuol in questo genere esercitarsi, deve di maniera 
consertarle, che cadano a propogito, o sia per proprio capriccio o 
per imitazione, e paiano nate d’uno istesso corpo, in un medesimo 
tempo; et adattarle in modo che il principio non discordi dal mezzo, 
né ’! mezzo dal fine, ma sieno in modo concatenate insieme, che si 
rispondano tutte proporzionatamente: acciò chi le vede giudichi le 
cose favolose e finte vere e proprie,” e che, senza quelle, l’opera non 
avesse né vaghezza né bontà. Del che l'esempio potiamo pigliare da 
Omero e da Virgilio, i quali ne’ loro poemi fecero sì dolce, vaga, 
leggiadra e bella mescolanza, che quanto più si leggono e rileggono, 
tanto più piacciono, e se ’l mondo in eterno durasse, in eterno pia- 
cerebbono e sarebbeno in pregio». 


Disse M. Ruggiero: «Che differenza fate voi tra il finto e ’1 fa- 
voloso ? ». Rispose M. Pulidoro: « Grande. Il finto è quello che non 
è in quel’atto che si dimostra, ma può essere. Et avertite a questo 
passo che, dove il vero non può aver luogo, ivi finzione non può 
essere, perché altro non è la finzione, che la maschera del vero. Il fa- 


1. La riduzione dell’arte a scienza (cfr. p. 318 di questo volume) induce 
l’antimanierismo teologico del Gilio a conclusioni enciclopediche, nonché 
a correggere inaspettatamente il giudizio limitativo del DOLCE, p. 146, 
su Michelangelo con quello vasariano del Proemio della terza parte (pp. 
24 sgg. di questo volume). È questa una delle più singolari riprove che i 
problemi stilistici esulano dall’interesse di questo trattatista. 2. Le ca- 
ratteristiche del pittore misto sono quelle tradizionali del poeta (cfr. ORA- 
ZIO, Ars poét., 125-7, DANIELLO, pp. 35 Sgg., 41 Sg2.), già raccomandate 
ai pittori dal DOLCE, pp. 168 e 171.- Dopo aver accennato ai pericoli del pit- 
tore misto, si affronta la differenza tra finto e favoloso (GILIO, pp. 100-2). 
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voloso è quello che non è e non può essere, il che nel resto del ragio- 
nare dechiararemo ».! 

Disse M. Troilo: « Ditimi una cosa: in che modo i pittori deb- 
bono ordinare e consertare le loro opere col finto e col vero?». 

Rispose M. Pulidoro: «Il vero, qual sia, per voi stesso conoscere 
lo potete; il finto, come mescolar si deggia, Virgilio l’insegna, il 
quale narrò l’istoria d’Enea che venne in Italia, ma finse che la 
fortuna lo sbattesse ne’ liti d’Affrica, quando Didone edificava 
Cartagine, e che, innamorata di lui, facesse le caccie et il resto che 
segue, e finalmente che per suo amore s'ammazzasse; il che non fu 
vero, conciossia che Cartagine, secondo alcuni, fu edificata più di 
140 anni dopo la venuta d’Enea in Italia e più di 60 prima che Ro- 
ma fusse edificata, e Dido non per amore d’Enea, che nol puoté 
conoscere, ma per fuggire la molestia de Iarba re di Libia, che per 
moglie la domandava, a ciò forzandola i Cartaginesi, s'ammazzò. 
Questo et infinit’altre cose, da Virgilio dette, sono spezie di mistu- 
ra.? Le cose favolose, poi, si fingono dandosi forma a quello che 
non è: come l’istesso poeta finge il Furore, il quale altro non è che 
un moto d’animo acceso circa il cor de l’uomo per qualche ricevuta 
ingiuria, con apetito di vendetta; al quale, per essere irregolato e 
bestiale, fu dato forma d’uomo mostruosa più tosto che naturale, e 
per mostrar la quiete e la pace come a quello contrarie, lo finse 
legato con grosse catene di ferro, con le mani dietro, che siede so- 
pra tutte le sorti de armi et istrumenti bellici, come cose apperte- 
nenti al furore, a l’ira et al dessiderio de la vendetta. In compagnia 
del Furore sogliono andare l’Orrore, lo Spavento, la Discordia, la 
Guerra, l’Odio et altre cose tali, ridotte in forma umana, con le 
qualità appertenenti a ciascuna.* Si legge anco un’altra spezie di 
cose favolose e finte insieme, e queste sono: che Enea col ramo 
d’oro in compagnia de la Sibilla andasse giù [a] l'inferno, passasse 


1. Cfr. pp. 303, 310 sg. di questo volume. 2. Cfr. p. 321 di questo volume. 
3. Nella predilezione del genere allegorico di cose favolose il Gilio concorda 
tanto con la tradizione letteraria (cfr. PIETRO ARETINO nella lettera a Mi- 
chelangelo del 15 settembre 1537: «Veggo [nella invenzione per il Giu- 
dizio Finale] là in disparte la Natura esterrefatta, sterilmente raccolta nella 
sua età decrepita; veggo il tempo asciutto e tremante, che, per essere 
giunto al suo termine, siede sopra un tronco secco; ... veggo la Vita e la 
Morte oppresse da spaventosa confusione ...; veggo la Speranza e la 
Disperazione che guidano le schiere dei buoni e gli stuoli dei rei...>», in 
STEINMANN-POGATSCHER, p. 486), quanto col pragmatismo dei controri- 
formisti (cfr. MoLano, f. 98v.). 
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la palude Stigia su la barca di Caronte, placasse Cerbero cane di tre 
teste, parlasse al padre ne’ campi Elisi e vedesse i Romani che dal 
suo sangue dovevano scendere;' che Giunone, per vietare l’edi- 
ficazione di Roma, cavasse de l’inferno Aletto furia, la quale avol- 
gesse attorno al collo di Amata, madre di Lavinia, una serpaccia, 
la quale gli appiccò addosso tal furore che, furiosa e pazza, la fece 
correre per la città e per le selve; che in forma di vecchia apparesse 
a Turno per provocarlo a l’arme contra Enea, per isturbare le fu- 
ture nozze; che Venere fesse fare a Vulcano l’incantato scudo, nel 
quale si vedevano ritratti i fatti de’ Romani insino ad Agusto (do- 
veva certamente essere un grande scudo, questo, a caper tante co- 
se). Sono in questa mistura molt’altre finzioni, ritrovate da’ poeti 
greci e latini, che uno da sé le potrà conoscere quando saprà la isto- 
ria qual sia. Le favolose mere, che nel proprio essere rimangono, 
sono quelle: che le navi di Enea si convertissero in ninfe marine; 
che gli uomini si trasformino in animali, in uccelli, in pesci, in al- 
beri, in erbe, in sassi et in altre cose tali, da’ poeti ritrovate e finte, 
che non solo non sono, ma non possono in verun modo essere n.° 

Disse M. Francesco: «I pittori che furono avanti Michelagnolo 
penso che poco o nulla a queste misture attendessero, essendo l’arte 
quasi smarrita da le menti degli uomini. Michelagnolo, come colui 
ch’aveva l’ingegno vivo, sempre attese a ritornar l’arte a la propria 
imagine degli antichi e famosi pittori e statuarii; però ha ritrovate 
nove maniere, le quali, essendo piaciute, sono state accettate e 
messe in uso, tanto ne le pure istorie, quanto ne le poetiche e ne 
le miste.3 Indi Raffaelle da Urbino con la sua onorata scuola ha 
molto conferito a quest'arte, e se egli fusse vivuto, gran cose sperar 
se ne poteva del suo mirabil ingegno. Altri pittori nominati ancora 
hanno dato grande aiuto a rilevar questa bella arte, per restituirla 
al suo stato di prima.* Di maniera che, se fussero gli antichi pre- 
cetti osservati, la pittura è ora ritornata in buon essere et in mag- 
gior considerazione che per molti secoli avanti si fusse. Però, resu- 
scitate l’antiche memorie, gli artefici hanno tolte l’invenzioni ai 
poeti; onde, volendo figurare la guerra, hanno finto il tempio di 
Giano aperto e, per la pace, chiuso, perché così era in vero appo i 
1. Anche il Bruno, p. 3, tra le «confictae imagines poétarum» non manca 
di citare quelle dell’Averno virgiliano. 2. Cfr. pp. 303 sg. di questo volu- 
me. 3. Cfr. DOLCE, p. 146, nonché GILIO, pp. 320 sg. di questo volume. 


4. Si noti la forma quasi limitativa della lode di Raffaello (cfr. invece DoL- 
CE, p. 149). 
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Romani, e dentro v’hanno finto il Furore incatenato sopra l’arme, 
Romolo e Remo insieme uniti, come finse Virgilio, usando queste 
tali esempi e figure, che a’ riguardanti hanno gran piacere dato,* 
Or ecco in che modo i pittori possono usare le metafore e le meto- 
nimie vagamente, e molt’altre figure ancora, che, se uno le saprà 
ben ordinare et accompagnare, farà una vaga e bella mistura» . . 


Disse M. Vincenso: «Che pensate voi che ci fusse dipinto? ».3 
Rispose M. Pulidoro: «Penso che ci fusse dipinto il Testamento 
vecchio e nuovo, come si può vedere anco in San Pietro, se ben 
quelle figure somigliano i baronci, o vero furono fatte da Goti.4 
E l’intento di que’ primi padri altro non fu che di sterpare l’idola- 
tria, levando via la memoria de’ falzi e profani dèi, de’ quali i loro 
tempî erano pieni, e di piantarvi la nuova fede, cavata da la con- 
cordanza de la nuova e vecchia Scrittura; et acciò chi leggere non 
sapeva, vedendo l’istorie sacre, facilmente potesse venire in cogni- 
zione de’ sacrati misteril de l’uno e l’altro Testamento. E per di- 
mostrare che solo a questo effetto furono le pitture permesse ne le 
chiese, diceva Gregorio papa: «Aliud est picturam adorare, aliud 
per picturae historiam quid sit adorandum addiscere. Nam quod 
legentibus scriptura, hoc idiotis cernentibus praestat pictura; quia 
in ipsa ignorantes vident quid sequi debeant, in ipsa legunt qui 
litteras nesciunt».5 Eccovi dunque la ragione per la quale furono 
le pitture permesse; la quale è efficacissima et, oltre che sia com- 
munemente accettata, a le volte più s'impara ne la pittura che ne’ 
libri, conciossia che la pittura ad una occhiata vi dimostra l’istoria 


1. Punta antimanieristica, che riprende alcuni degli argomenti già toccati 
all’inizio del trattato (cfr. pp. 3, 15 sg., 21). 2. Sulla metafora e la meto- 
nimia si vedano le definizioni e le istruzioni tecnico-letterarie dello stesso 
GiLio nella sua Topica, ff. 60 sgg., 67v. sgg. — Il dialogo si conclude argo- 
mentando sulle pitture sacre e la loro tradizione (GILIO, p. 108) e propo- 
nendo quindi nuovi esempi di ut pictura poésis. 3. Nelle pitture più an- 
tiche. 4. Qui l’arcaismo del GiILIO, dopo aver puntato sulla mitica perfe- 
zione degli antichi e sugli artisti immediatamente precedenti Michelangelo 
(cfr. le sue pp. 10, 37, 79), non osa spingersi oltre (cfr. invece la sua p. 55 
e la nota 2), forse per soggezione ai cicli vasariani. 5. «Una cosa è adorare 
una pittura, un’altra apprendere per mezzo della storia dipinta ciò che si 
deve adorare. Quello stesso infatti che la scrittura offre a chi legge, la pit- 
tura offre all’incolto che la guarda, dato che in essa anche gli ignoranti 
vedono ciò che devono fare, e perfino gli analfabeti vi leggono». Il passo 
è tratto dall’epistola ad Serenum Massiliensem episcopum di Gregorio MA- 
GNO, ed. cit., p. 242, dove il testo presenta qualche non essenziale diver- 
genza da quello trascritto nel Gilio. 
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con tutti gli accidenti e particolari, e spezialmente quando è fatta 
da qualche eccellente maestro, et il libro successivamente a poco a 
poco. E chi negherà che la pittura non abbia la sua energia, come 
dianzi fu detto di Gregorio Nisseo, che, vedendo Isaacca su l’altare 
per esser sacrificato, tutto si commoveva a le lagrime ?! 


1. GILIO, p. 41: «Se moveva la ben fatta figura d’Isaac, posto su l’altare 
per esser sacrificato, il gran dotto Gregorio Nisseo a lagrimare, quanto 
maggiormente moverebbe a compunzione i riguardanti l’imagine e figu- 
ra del Salvator nostro su la croce trafitto... Queste sono le qualità da 
mostrarsi ai Cristiani...», nonché BruNO, p. 129, MoLanO, fl. 25v. sg., 
MAIOLI, p. 213. 


GABRIELE PALEOTTI 


SE LA INTRODUZZIONE DELLE IMAGINI SIA STATA ANTERIORE 
AI LIBRI, E CHE CONVENIENZA ABBIA CON ESSI 


Trattandosi ora della origine delle imagini, ci pare opportuno di 
considerare insieme alcune cose della conformità che tengono coi 
libri, poi che veggiamo che gli autori sacri et i gentili, parlando del- 
le imagini, non solo le accoppiano spesse volte coi libri, assomi- 
gliandoli insieme, ma ancor il nome dato da’ Greci allo scrittore, 
che è ypxgevc, l'hanno attribuito parimente al pittore, et il nome 
Ye alla scrittura et alla pittura, e la voce Ypaxgtg overo Ypapetov, 
secondo alcuni, così alla penna o altro istrumento con che si scrive, 
come al pennello con che si dipinge:* talché sono state chiamate le 
imagini stesse ora libri mutoli, ora scrittura popolare, dicendo S. 
Basilio:P> «Quae sermo historiae per auditum exhibet, ea pictura 
tacens per imitationem ostendit»; et il Damasceno:° « Quia non om- 
nes literas norunt, neque lectioni incumbunt, patres nostri con- 
senserunt haec in imaginibus repraesentari »; e S. Gregorio: « Quod 
legentibus scriptura, hoc et idiotis praestat pictura; quia in ipsa 
ignorantes vident quid sequi debeant, in ipsa legunt qui literas 
nesciunt».£ 

Richiedono nondimeno queste cose, che per l’uso commune son 
vere, varie considerazioni, e però per maggior chiarezza le dividere- 
mo in tre parti. La prima serà dell’origine cambievole delle ima- 
gini e de’ libri; la seconda del fine; la terza de’ mezzi ch’usano l’une 
e gli altri. 


a) PoLLUCE, Onomast., vir. b) Hom., 19 (In quadrag. mart.) 
c) De orthod. fide, 1v, 17.3 d) Epist., 1x, 9; c. 27, D. 111 de cons.* 


Dal Discorso intorno alle imagini sacre e profane, edito a Bologna nel 1582, cap. 
v del libro I, pp. 142-9. 1.Cfr. Gaurico e FRANCESCO D'OLANDA, pp. 
252 sg.,277 sg. di questo volume. 2.«Ciò cheil discorso storico espone per 
mezzo dell’udito, la pittura tacendo lo mostra per mezzo della imitazione ». 
3. Vedi la traduzione di R. Alberti a p. 366 di questo volume. 4. Cfr. Gi- 
LIO, pp. 313 sg. di questo volume e la nota 1 di p. 314. Ancora una inter- 
pretazione didascalica dell’ut pictura poesis. La citazione di San Gregorio 
è la più frequente nei coevi trattati controriformistici (cfr. CATARINO, pp. 
66, 68 sg., SANDERS, ff. 104v. sg., CASTELLANI, f. 5, MOLANO, f. 15), che 
invocano, sullo stesso tema, oltre l’autorità del Damasceno e di San Basilio 
(cfr. BRUNO, p. 127), quella del pagano Simonide (cfr. GiLIO, pp. 14 sg.). 
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Quanto alla origine, non intendiamo già di voler trattare sottil- 
mente quali di queste due cose siano state prima vedute al mondo, 
cioè le imagini o i libri, non solo perché simili questioni della pre- 
cedenza de’ tempi nelle cose sogliono apportare spesso molte diffi- 
cultà e poco frutto, ma ancora perché talora una cosa sarà stata 
cominciata in un tempo, e poi in un altro ridotta a più perfetta for- 
ma, un’altra sarà stata antichissimamente trovata, di poi per lon- 
ghi secoli andata in oblivione, e finalmente di nuovo tra i popoli 
suscitata: talché, secondo diversi rispetti, amendue si potranno no- 
minar ora anteriori, ora posteriori a qualcun’altra nel tempo di 
mezzo apparsa in luce. Sarà un’altra venuta a notizia solamente 
d'un picciol paese o nazione, che rispetto all’università del mondo 
è come picciol rio a paragone del mare. Onde nel caso nostro, se 
bene si provasse per autorità delli scrittori che in qualche luogo per 
alcun tempo prima fossero stati conosciuti libri che le imagini, 
qual argomento potremmo noi pigliare da questo, che necessaria- 
mente provasse che così fossero stati conosciuti nelle altre età dal 
resto degli uomini?! 

Sì che, lasciate le dispute da banda e discorrendo noi più tosto 
probabilmente, giudicheremo che si potesse dire che la introduz- 
zione delle imagini, fatte almeno rozzamente e con poco artificio, 
sia stata anteriore ai libri, percioché sappemo che quelle cose più 
facilmente s’introducono che da minor travaglio e fatica sono ac- 
compagnate; laonde, vedendosi che per formare i caratteri delle 
lettere e di essi comporne libri è stata necessaria una esquisita 
industria e perizia, per essere i caratteri molto diversi dalle cose 
naturali, e che nel delineare una semplice imagine molto minore 
diligenza si richiede, poi che a questa pare che la natura faccia la 
strada, come si vede ne’ specchi e corpi lucidi: perciò si può assai 
verisimilmente pensare che in quei primi tempi, ne’ quali erano 
inculti gli ingegni e poco essercitati nella disciplina delle cose, più 
facilmente si appigliassero o si dessero le persone a quelle arti 
ch’aveano minore difficoltà, e così prima attendessero a rappresen- 
tare con figure le cose ch'avevano inanzi gli occhi, che ad imaginarsi 
segni e caratteri artificiati, che non hanno conformità alcuna con 
le cose create. Anzi, in una medesima arte, che può essercitarsi in 
vari modi, è verisimile che prima cominciassero da quella maniera 


1. La speculazione teologica, coi suoi interessi eminentemente intellettivi, 
svaluta l’importanza della ricerca storica, subordinata all'umana relatività. 
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che fosse più facile, sì come della pittura stessa dicono gli autori,* 
che prima fu cominciata dal dissegnare con linee semplici, poi con 
un colore solo, poi con diversi, conducendola tuttavia a maggiore 
perfezzione. Il che è stato scritto ancora dell’arte detta da’ Greci 
plastice,> che prima fu in uso forse per l’istesso rispetto che quella 
del fare le statue.! 

E chi volesse con più fondamento onorare le imagini di questa 
prerogativa del tempo, potrebbe forse dire, che per quelle si rap- 
presentano direttamente i concetti nostri senza mezzo d’altra cosa, 
ma che le lettere significano solamente le voci, le quali sono segni 
dei concetti interiori, dicendo Aristotele:° «quod voces sunt signa 
eorum quae sunt in anima, et ea quae scribuntur sunt signa eorum 
quae sunt in voce». E però da questo si verria a concludere che le 
imagini fossero anteriori alle lettere, perché di due cose significanti 
un’altra cosa, quella che immediatamente significa è prima di quella 
che mediatamente la mostra, come sanno i dotti. Il che dipoi si 
verria maggiormente a confirmare da vari essempii di diversi po- 
poli, che, per significare i loro concetti, prima cominciarono a ser- 
virsi dell’uso dell’imagini che de’ caratteri, come di sotto più a 
pieno si dirà.* 

Ma sopra tutto stimiamo d’importanza quello che si cava dalle 
lettere sacre, vero fondamento delle cose, perché, essendo com- 
mune consenso de’ dottori santi, che il primo autore de’ libri ch’og- 
gi si trovano al mondo sia stato il profeta Moisè, superiore a tutti 
gli altri scrittori gentili di gran spazio di tempo,” chiaro è che molto 
inanzi a lui sì trova essere stato l’uso de le imagini, sì come di sotto 
a’ suoi luoghi si mostrerà. Né ci move quello che pare che in con- 


a) PLINIO, XXxv, 3, 8 sg. b) PLINIO, xxxiv, 7. c) De interpr., 1.3 
d) Cap. xiI. e) EuseEBIO, Praep. evang., X, 3, FLAVIO GIUSEPPE, 
Contra Apionem, 11, 15, SAN GIUSTINO, Orat. ad Graecos, CLEMENTE 
ALESSANDRINO, .Strom., I, P. VERGILIO, De rerum inventoribus libri 
octo (1532), I, cap. 6. 


1. Le tradizionali ipotesi sulla origine della pittura e della scultura (cfr. 
Pino, p. 123, GILIO, pp. 12 sg., e le note relative) suggeriscono al Paleotti 
gli argomenti per la priorità delle immagini sui libri (mentre altri teologi, 
ad esempio il SANDERS, ff. 103 sg., preferiscono insistere sulla loro equi- 
valenza), e in tale orditura le semplici notizie pliniane vengono sollecitate 
ad una nuova validità universale. 2. «Le voci sono segni di ciò che è 
nell’anima, e le lettere che si scrivono sono segni di ciò che è nella voce». 
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trario si legga di Seth e di Enoch, che, essendo stati quasi all’origine 
del mondo, lasciorono nei suoi tempi scritte varie cose;* overo quel 
che dice Plinio” degli Assiri, «literas semper Assyrias fuisse et ae- 
ternum illarum usum»: perché già abbiamo detto che noi parliamo 
quanto all’universale, non negando che può essere accaduto in al- 
cuna parte del mondo, che prima gli uomini si siano serviti delle 
lettere che dell’imagini per qualche particolare causa appropriata 
ad essi, sì come puoté avenire agli Ebrei, che, per essere stato il 
popolo di Dio et il primo tra tutte le genti del mondo creato dalla 
mano sua e disciplinato da esso, fu degno ancora di questo parti- 
colar dono, di essere come esemplare di molte arti e scienzie a tutte 
l’altre nazioni, e però ebbe la cognizione dei caratteri delle lettere 
e del formare l’imagini, servendosi di mano in mano di quello che 
più li tornava a proposito.' 

E però, quanto al luogo di Plinio allegato di sopra, si vede dalle 
parole sue stesse ciò non aver fondamento, volend’egli che sia stato 
eterno l’uso delle lettere, che viene a negare la creazione del mondo 
e principio delle cose, sì come il medesimo Plinio in un altro luogo,” 
parlando della origine della magia, tien per vana l’opinione di quelli 
che volsero ch’avesse principio da Azonace, innanzi la guerra Troia- 
na per spazio di cinque millia anni. Dice egli: «Mirum hoc in pri- 
mis, durasse memoriam artemque tam longo aevo, comentariis non 
intercidentibus, praeterea nec claris nec continuis successionibus 
custoditam»; e molte altre ragioni aggionge, che servono assai a 
questo proposito. Ma noi ancora più chiaramente rispondemo se- 
condo che Eusebio espone, dicendo che la Giudea era in Siria, e 
spesso participa di quel nome, e però quello che è narrato in molte 
cose degli Assiri deve attribuirsi agli Ebrei; onde scrive:9 « Multi 


a) FLavio GIUSEPPE, Ant. Iud., 1, 2, Giorcio CEDRENO, Compend. 
hist., in princ., SANT'AGOSTINO, De civ. Dei, xv, 22, TERTULLIANO, 
De cultu feminarum, n. b) vii, 56. c) xxx, 1.3 d) EusEBIO, Praep. 
evang., x, 2.4 


1. Anche il Paleotti, come il GILIO, pp. 12 sgg., corregge Plinio secondo i 
dati della Bibbia. 2. «Le lettere assire sono sempre esistite ed eterno è il 
loro uso» 3.«È anzitutto meraviglioso che la memoria e l’arte siano 
durate tanto tempo senza l’aiuto di commentari e la custodia di trasmis- 
sioni illustri e continue». 4. «Molti asseriscono che furono primi i Siri a 
trovare le lettere; ma i Siri sono Ebrei, perché la Giudea è stata sempre col- 
locata nella Siria dagli scrittori, e risulta che presso i più antichi era chia- 
mata anche Fenicia, mentre ai tempi nostri la chiamano Palestina di Siria». 
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Syros literas primos comperisse asserunt; Syrii autem Hebraei sunt, 
nam Iudaea in Syria semper a scriptoribus habita fuit, et Phoeni- 
ciam etiam apud priscos appellari constat, temporibus autem nostris 
Palaestinam Syriae appellant». 

Ma, lasciando gli Ebrei e tornando al proposito nostro, dicemo 
che, se bene per via di discorso ragionevole ci pare che le imagini 
siano state di tempo anteriori alle lettere, concedemo però che siano 
state infinite cose prima narrate nei libri che poste in pittura; onde 
rispetto a queste si potria dire i libri essere anteriori, parte perché 
gli artefici delle imagini hanno appresso imitato e rappresentato 
quello che ne’ libri hanno ritrovato, parte perché sono restate nei 
libri molte cose che fino a ora non si sono potute esprimere col 
pennello, non essendo atto il dissegno a rappresentare ogni cosa, 
come ognuno sa: e però resta in questa parte assai più povera e 
sterile la pittura che la scrittura." 

Venendo ora alla seconda parte, che è del fine, e considerando in 
ciò la somiglianza che gli autori scoprono tra queste due facoltà, 
dicemo che, sì come ogni libro ordinariamente ha per fine di fare 
capace colui che legge e persuaderlo a qualche cosa, così si può 
dire che le pitture vadano anch’elle all’istesso fine con quelli che 
le mirano, sì come lasciò scritto Plutarco con queste parole: « Dixit 
Simonides picturam esse poésim tacentem, poésim picturam lo- 
quentem. Nam quas res tamquam si coram agerentur pictores re- 
praesentant, haec ut praeteritae oratione narrantur; ac cum pictores 
idem coloribus et figuris exprimant, quod scriptores verbis et dic- 
tionibus, materia quidem et modo imitationis differunt, utrisque 
tamen idem est finis propositus. Itaque optimus historiae scriptor 
habetur, qui narrationem personis animoque movendo aptatis figu- 
ris ita conformat, ut picturam referat».* E S. Basilio in una omilia 


a) De gloria Athen., 3, p. 346f-347a; De aud. pott., 3, p. 18a.? 


1. Rispetto alle verità teologiche la Sacra Scrittura ha, ovviamente, il so- 
pravvento sul disegno, nonostante l’affermata priorità cronologica di que- 
st’ultimo (cfr. p. 328 di questo volume) e le sue priorità conoscitive (cfr. 
PALEOTTI, pp. 139 SEg., 142 sgg., e le note relative). 2. «Simonide dis- 
se che la pittura è una poesia muta, e la poesia una pittura che parla. 
Quello infatti che i pittori rappresentano come se accadesse davanti a 
noi, gli scrittori lo narrano come cosa passata; e mentre i pittori espri- 
mono coi colori e le immagini ciò che gli scrittori esprimono con le 
parole e i discorsi, differiscono tuttavia gli uni dagli altri per la materia e 
per il modo d’imitare, ma hanno un medesimo fine. Pertanto uno scrittore 
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disse: «Res in bello fortiter gestas, tum eloquentes homines sacpe 
numero, tum pictores exprimunt, illi sermone ornantes, hi tabulis 
delineantes, et utrique multos ad fortitudinem excitarunt».* 
Soggiungemo nondimeno noi che, se bene il fine pare il medesi- 
mo d’amendue, l’effetto però, che da tal fine esce, si scuopre molto 
più ampio e con più fecondità si diffonde nelle pitture che nei libri, 
quando però le pitture possono esprimere quello che i libri conten- 
gono; perciò che i libri sono letti solo dagl’intelligenti, che sono 
pochi, ma le pitture abbracciano universalmente tutte le sorti di 
persone. Al che serve molto a proposito quel che scrisse S. Giovan- 
ni Crisostomo,® ricercando la cagione perché la Sacra Scrittura fosse 
pubblicata così tardi, come fu doppo la creazione del mondo al- 
meno 2370 anni; ove egli risponde che ne’ primi tempi volse Iddio 
ammaestrare gli uomini per l’istesse opere sue e cose create, che 
potessero essere universalmente apprese da tutti, allegando il detto 
del salmo: « Caeli enarrant gloriam Dei et opera manuum eius an- 
nunciat firmamentum».° Il che, dice egli, non poteva egualmente 
riuscire per mezzo de’ libri, che sono intesi da pochi, e soggionge: 
«Si per libros nos Deus docuisset, illos tantum peritus didicisset, 
non imperitus; et dives emisset librum, sed non pauper; et deinde 
illum librum intellexisset tantum noscens illam linguam, sed non 
Scytha, Barbarus, Indus et Aegyptius. Verum ex aspectu rerum 
creatarum, qui liber est communis, fructum capit idiota, pauper, 
dives et quicunque alius» etc. E si serve a questo proposito del 
versicolo del salmo detto di sopra: « Non sunt.loquelae neque ser- 
mones quorum non audiantur voces eorum», intendendo egli che 
voglia dire: Non ci è gente o lingua o condizione di persone, che 


a) Hom., 19. b) Hom. de statuîis, 9. c) Psalm., 18, 2.° 


di storie è riputato ottimo quando adatta la narrazione alle persone e, 
movendo gli animi con idonee figure, la conforma come se essa riprodu- 
cesse un dipinto ». Cfr. LEONARDO e FRANCESCO D'OLANDA, pp. 238, 279 
di questo volume, nonché DANIELLO, pp. 24 sg., e GELLI, DOLCE, pp. 287, 
290 di questo volume, GILIO, p. 14. 1.«Le magnanime imprese guerre- 
sche le esprimono di frequente tanto glì oratori che i pittori, quelli con 
l’ornamento del discorso, questi disegnando su tavole; e gli uni e gli altri 
hanno incitato molti ad essere forti». Per Basilio cfr. BRUNO, p. 147. Sul 
fine equivalente delle immagini e delle lettere, non più solo creativo (cfr. 
VARCHI, pp. 53 sgg., Pino, pp. 106, 115, DOLCE, p. 155), ma piuttosto 
educativo, si vedano Bruno, p. 127, GiLIO, p. 25. 2. «I cieli narrano la 
gloria di Dio e il firmamento annuncia le opere delle sue mani». 
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non possa intendere bene quelle voci tacite ch’escono dall’opere 
create d’Iddio, le quali rappresentano la grandezza e maestà sua, 
come scrisse ancora il Nazianzeno;* la quale ragione ciascun vede 
quanto ben faccia al proposito delle imagini che rappresentano 
l’istesse creature di Dio nella loro forma, e conseguentemente si 
fanno conoscere et intendere da tutti: il che così non possono fare 
i libri. Oltre che ci sono ancora molti altri effetti notabili propri e 
particolari delle imagini, di che al suo luogo parlaremo.P 

Resta la terza parte, che è dei mezzi ch’usano i libri al persuadere. 
Intorno a che dicemo che, solendosi nell’arte oratoria assignare tre 
principali, che sono il dilettare, l’insegnare et il commovere,° non 
è dubbio che i medesimi cadono ancor notabilmente nella pittura. 
E perché altrove diffusamente se ne tratterà, per ora basterà ricor- 
dare che le pitture tanto più sono atte ad essercitare e servirsi di 
ciascuno di questi mezzi, quanto che possono essere da tutti ap- 
prese indifferentemente, il che non aviene così de’ libri; oltre che 
S. Basilio in una sua omilia,° o lo dicesse per modestia o per verità, 
pare che attribuisca molto più all’arte della pittura che alla sua 
facoltà dello scrivere, dicendo così: «Exurgite nunc, o splendidi 
egregiorum factorum athleticorum pictores, imperatoris imaginem 
mutilatam vestris artibus magnificate, coronatum athletam obscu- 
rius a me depictum vestrae sapientiae coloribus illustrate. Discedo 
fortium martyris factorum pictura a vobis superatus, gaudeo tali 
vestrae fortitudinis victoria hodie victus, video manus ad ignem, 
luctam exactius a vobis depictam, video luctatorem in vestra ima- 
gine illustrius a vobis depictum». Né in questo ci restringemo più 
a’ libri degli istorici che degli oratori o de’ poeti o d’altri, poi che 
la pittura, in alcuna cosa più all’uno et in alcun’altra più all’altro 


a) Hom. in novam Dominicam* ‘b) Cap. xxvi.* c) SAN ToMmMma- 
so, Sum. theol., 1t-I1, q. 177, a. 1, ad 1. d) Cap.xxIsgg. e) Hom. 
17 (In Barlaam).3 


1. «Se il Signore ci avesse istruito per mezzo dei libri, solo l’uomo colto 
li avrebbe appresi, non l’incolto, e il ricco avrebbe comprato il libro, non 
il povero; e poi avrebbe capito quel libro solo chi fosse stato a conoscenza 
di quella determinata lingua, non lo Scita, il barbaro, l’Indo e l’Egiziano. 
Ma dall’aspetto delle cose create, che è un libro comune a tutti, trae frutto 
l’ignorante, il povero, il ricco e chiunque altro». 2. Sulla universalità della 
pittura cfr. DOLCE, pp. 162 sg., e GILIO, pp. 140, 143. 3. Vedi la tradu- 
zione di R. Alberti a p. 372 di questo volume. 
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accostandosi, diffonde in tutti i soggetti la sua grandezza, communi- 
candosi a tutte le materie, a tutti i luoghi et a tutte le persone, 
quasi imitando in ciò la divina natura et eccellenza. Il che potrà 
servire in tanto per memoria de’ cristiani pittori, acciò, ricordandosi 
essi che sono quelli che compongono i libri per Io popolo, da leggersi 
publicamente per salute universale, tanto più si ingegnino e sforzino 
di formare le imagini che rispondino a questo fine così alto e 
glorioso." 


DELL’OFFICIO E FINE DEL PITTORE CRISTIANO, 
A SIMILITUDINE DEGLI ORATORI 


Oltre le cose dette di sopra, vi è un altro effetto che deriva dalle 
cristiane pitture, molto notabile e prencipale, il qual a guisa degli 
oratori è dirizzato al persuadere il popolo e tirarlo col mezzo della 
pittura ad abbracciare alcuna cosa pertinente alla religione.* In- 
torno a che, oltre quello che di sopra® toccassimo in altro proposito, 
della conformità c'hanno le pitture coi libri, ora che il luogo lo ri- 
cerca dicemo per maggior chiarezza che, secondo i dotti che del- 
l’arte oratoria hanno scritto, si ha da fare differenzia tra l’officio et 
il fine d’un autore. Chiamiamo officio tutti quei mezzi che s’ado- 
prano per conseguire il fine; e chiamiamo fine quello che è prenci- 
pale et ultima intenzione; sì come officio dell’oratore dicono essere 
di parlare acconciamente per persuadere,® il fine poi essere il per- 
suadere. Il quale fine non è in podestà dell’autore, ma sì bene l’uffi- 


a) Cap. v.  b) CICERONE, De invent., 1, 5. 


1. Sulla relazione tra rettorica e pittura cfr. GILIO, p. 87, PALEOTTI, p. 120. 
Sul delectando docere cfr. GiLio, p. 87; sulla commozione cfr. DOLCE, p. 
186, GILIO, p. 40, PALEOTTI, p. 120. Si noti come la preoccupazione teo- 
logica e didascalica minimizzi i generi letterari, per la cui valutazione in 
senso controriformistico si è battuto invece il GILIO, p. 24. — È il cap. xxI 
del libro I, pp. 214-6. 2. Cfr. PALEOTTI, p. 120: «Sì come degli oratori 
è stato scritto che, per riuscire grandi et eccellenti, debbono essere versati 
in ogni facoltà e scienza, poi che di tutte le cose può occorrere loro di 
dover ragionare e persuadere il popolo; così pareva si potesse dire della 
pittura, la qual essendo, come un libro popolare, capace d’ogni materia, 
sia di cielo o di terra, di animali o di piante, o d’azzioni umane di qualun- 
que sorte, richiedesse insieme che il pittore, al quale appartiene il rappre- 
sentare queste cose, fosse di ciascuna, se non compitamente erudito, al- 
meno mediocremente instrutto o non affatto imperito, come degli archi- 
tetti ancora anticamente fu lasciato scritto ». 
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cio e lo usare i mezzi proporzionati al fine; sì come neanco nel me- 
dico è posto il risanare l’infermo, che è il fine della medicina, ma sì 
bene il curare l’infirmità canonicamente, che è l’ufficio del medico. 
Parimente dunque nel pittore, quanto al proposito in che conviene 
con lo scrittore, si dirà che l’ufficio suo sarà di formare la pittura in 
modo che sia atta a partorire il fine che dalle sacre imagini si aspetta. 

E questo fine, se bene sempre è uno, che è di persuadere, nondi- 
meno, secondo varii soggetti che si hanno alle mani, può riguardare 
diverse cose; sì come l’oratore, se bene ha per iscopo di persuadere 
gli auditori e tirarli nella opinione sua, questa persuasione però sarà 
dirizzata ora alla guerra, ora alla pace, ora al punire o all’assolvere 
o al premiare alcuno, o a cose simili. Per lo che il fine ancora del pit- 
tore, quanto a questo rispetto, potrà essere vario, secondo la diversità 
delle cose che figurerà; ma noi al presente, parlando delle imagini 
cristiane, dicemo che il fine di esse prencipale sarà di persuadere le 
persone alla pietà et ordinarle a Dio; perché, essendo queste imagini 
sacre cose di religione e richiedendo la virtù della religione che si 
renda il debito culto a Dio,® ne segue che lo scopo di queste imagini 
sarà di movere gli uomini alla debita obedienza e soggezzione a Dio, 
se bene possono con questo ancora concorrere altri fini particolari e 
più prossimi, come è d’indurre gli uomini alla penitenza, o al patire 
volentieri, o alla carità, o allo sprezzo del mondo, o altre simili virtù, 
che sono nondimeno tutte come istrumenti per unire gli uomini con 
Dio, che è il fine vero e prencipale che si pretende in queste imagini.! 

Quello poi che abbiamo detto chiamarsi ufficio del pittore, che è 
il mezzo per conseguire questo fine, pare a noi che da nissun altro 
luogo meglio si possa cogliere, che dalla stessa comparazione degli 
scrittori, a’ quali per ufficio dell’arte è imposto che debbano dilet- 
tare, insegnare e movere. Parimente dunque ufficio del pittore sarà 
usare li stessi mezzi nella sua opera, faticandosi per formarla di 
maniera, che ella sia atta a dare diletto, ad insegnare e movere l’af- 
fetto di chi la guarderà. E se bene tutti questi tre mezzi sono impor- 
tanti e necessarii per sodisfare a quello che si deve, nientedimeno 
non si può negare che tra essi non siano i suoi gradi et alcuno 


a) SAN Tommaso, Sum. theol., 11-11, q. 81, a. 1 Sgg. 


1. Anche la varietà più temperata si subordina, nelle immagini cristiane, 
al fine supremo (cfr. GILIO, p. 41 e le note relative). 
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più eccellente dell'altro, come disse quel gran Padre," parlando 
dell’ufficio dell’oratore: «Delectare est suavitatis, docere necessi- 
tatis, flectere victoriae»; per il che e le pitture ancora più e meno 
si giudicheranno perfette in questo proposito, secondo che più e 
meno abbraccieranno questi mezzi, e tra essi quelli che più si acco- 
steranno al fine.* 


DELLA DILETTAZIONE CHE APPORTANO 
LE IMAGINI CRISTIANE 


Ora, per esponere meglio ciascuna delle tre parti che debbono 
concorrere in ogni cristiana imagine, cominciamo prima dal diletto, 
del quale forse ad alcuno potria parere essere superfluo il ragionar- 
ne, poiché non è alcuno tanto stupido e così privo di senso, che 
non senta dalle belle pitture grandissimo piacere. Ma noi non ab- 
biamo per fine di provare questo, ma più tosto di spiegare la gran- 
dezza di questo diletto e farlo conoscere molto maggiore che forse 
non suole essere communemente stimato . . 

...E questa imitazione, che nella pittura si scorge così evi- 
dentemente, tanto maggiormente suole recare diletto, quanto pare 
che subito renda le cose presenti agli uomini, se bene sono lontane, 
et a guisa della omnipotente mano di Dio e della natura sua mini- 
stra pare che in un momento faccia nascere e produca uomini, 
animali, piante, fiumi, palazzi, chiese e tutte l’istesse opere che si 
veggono in questa gran machina del mondo; overo, che le medesime 
cose già create da Dio e distribuite in varii luoghi e disperse in tutti 
i lati della terra ella con meravigliosa maniera in un momento le 
apporta dinanzi agli occhi, quasi avantaggiando e soprafacendo alla 
natura, che avendoli determinata la sua sede propria et i suoi con- 
fini certi in questa o in quella parte, con la pittura si mutano le 
loro stanze, e di lontane si fanno presenti, e di grandi picciole, e di 
brutte spesse volte belle, con infinito piacere e meraviglia.* E tanta 


a) SANT'AGOSTINO, De doctr. Christ., 1v, 12.3 


1. La validità della pittura è, per il Vescovo, tutta pragmatica (cfr. Pa- 
LEOTTI, pp. 136, 175). — Cap. xxt1 del libro 1, pp. 216, 219 sg. 2. Cfr. Pa- 
LEOTTI, p. 139. Sulla tradizionale prerogativa della pittura di superare il 
difetto della lontananza cfr. PALEOTTI, p. 141; sulle sue proprietà contraf- 
fattrici e illusionistiche cfr. PALEOTTI, p. 177 nota 2. 3.«Dilettare è pro- 
prio della dolcezza, insegnare è proprio della necessità, piegare è proprio 
della vittoria ». 
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è la dilettazione che porta così fatta imitazione, che le cose che di 
sua natura sogliono recare agli occhi fastidio et orrore, come il 
vedere un mostro o un cadavero o una talpa, fanno contrario effetto 
quando sono bene imitate, e dilettano mirabilmente, come oltre 
Aristotele disse Plutarco* con queste parole: « Delectat picta lacerta, 
aut simia, aut Thersitae facies, non pulchritudinis, sed similitudinis 
causa; nam quod turpe est suapte natura, nec potest fieri pulchrum, 
imitatio tamen exprimens similitudinem sive pulchrae, sive turpis 
rei laudatur». 

E se bene, come dicono i filosofi,> niuna arte si trova la quale non 
imiti la natura, imitatrici nondimeno chiamiamo quelle per eccel- 
lenza, le quali non solo con la proporzione imitano, ma con la so- 
miglianza ancora; tra le quali sono numerate la poesia e la pittura, 
che hanno però tra di loro grandissima conformità; e chi scrisse 
dei precetti del poetare, gli andò illustrando quasi tutti con gli 
essempi tolti dal dipingere. Laonde Platone disse che la imitazione 
propriamente si adattava solo al senso del vedere e de l’udito, in- 
tendendo per il vedere la pittura e scultura e per l’odire la poesia, 
e la ragione è perché amendue attendono prencipalmente ad imi- 
tare; onde quelle pitture che più imitano il vivo e vero, per modo 
che ingannano gli animali e tal volta gli uomini, come racconta 
Plinio* di Zeusi e di Parasio, tanto più sempre sono state degne di 
commendazione e maggiormente hanno dilettato i riguardanti.' 

Resta la terza dilettazione,” che nasce dalla cognizione spirituale, 
la quale non è dubbio che, sì come ha oggetto più desiderabile et 
è causata da virtù più prestante e durevole e che più è rimossa dal- 
l'alterazione e travaglio, tanto maggiore e più perfetta dilettazione 


a) De aud. poèt., 3, p.18a.3 b) ARISTOTELE, Polit., VIII, 5. Cc) ARI- 
STOTELE, Poét., 6.t  d) Respubl., 1, 40rc., x, 603b. e) xxxv, 10. 


1. Peri tradizionali esempi pliniani sugli inganni di Zeusi e di Parrasio cfr. 
VARCHI, p. 38, Pino, pp. 112 sg., DOLCE, pp. 182 sg. 2. La terza dopo 
l’animale e la razionale. 3. Si noti l’accezione neutra, mentale, della 
citazione, mentre secondo gli altri controriformisti l’orrore tematico deve 
avere una finalità educativa (cfr. GiLIo, pp. 41 sg. e le note relative). 
«Diletta una lucertola dipinta, o una scimmia, o la faccia di Tersite, 
non a motivo della bellezza, ma della somiglianza; giacché ciò che è brutto 
per sua stessa natura, non può diventare bello, e tuttavia viene apprezzata 
l'imitazione che riproduce una cosa, tanto bella che brutta». 4. Cfr. Pa- 
LEOTTI, pp. 156 sg. 


GABRIELE PALEOTTI 337 


apporta;* il che significò David dicendo: «Eloquia Domini dul- 
ciora super mel et favum»,P mostrando che le dilettazioni spirituali 
trapassano di gran longa tutte le altre che derivano dalle cose mate- 
riali; e però, sì come la dilettazione dell’intelletto eccede quella del 
puro senso, così quelle dello spirito sono superiori a tutte le altre.” 

Da che vogliamo concludere che, oltre le due precedenti, che 
si sogliono da ciascuno facilmente prendere, seguita questa terza 
ancora, la quale, quanto è più dell’altre eccellente, tanto più suole 
svegliarsi negli animi nobili per mezzo delle pie imagini, dicendo 
un autore: «Pictae tabulae delectatio, si consilio regeremur, ad 
amorem caelestem erigere et originis nos deberet admonere; nam 
quis unquam, rivi appetens, fontem odit?».d E però chi con occhio 
purgato guarderà le cristiane pitture, non dubitiamo che non sia 
per participare di tutte queste dilettazioni. 


DELLE COSE CHE SI POSSONO E NON POSSONO DIPINGERE, 
E DELL’ORDINE DA SEGUIRSI NEL PRESENTE LIBRO 


... Quelle cose, che possono essere soggetto idoneo ad uno autore 
per metterle in iscritto e farne libri, possono egualmente servire 
per materia ad un pittore o altro simile artefice per rappresentarle 
con figure; et allo incontro, quello che dalle leggi è proibito che 
non si ponga in scrittura, parimente non sarà lecito ad essere espres- 
so da uno pittore; poiché, come più volte di sopra abbiamo detto 
secondo l’autorità de’ santi dottori, non è altro la pittura, che certa 
sorte di libro muto e taciturno. 

E però, sì come le parole, quasi messaggiere, portano per le 
orecchie i concetti nostri ad altri, così la pittura rappresenta per 
gli occhi le cose da noi significate alla mente altrui; per lo che da’ 
Greci il medesimo nome è attribuito communemente allo scrittore 
et al pittore. Dunque, essendosi dal sacro Concilio Tridentino con 
l’Indice dei libri data buona regola per discernere quali siano i libri 


a) GR. JAVELLI, De Christiana philosophia, 1, cap. 5, in Operum om- 
nium ...tomus secundus (1580), p. 384. b) Psalm., 18, 11." c) SAN 
Tommaso, Sum. theol., 1-11, q. 34, a. 3. d) F. PETRARCA, De remediîs 
utriusque fortunae, 1, cap. 40.* 


1. «Le parole del Signore sono più dolci del miele». 2. Vedi la traduzione 
di R. Alberti a p. 370 di questo volume. — Dal cap. 11 del libro 11, pp. 268 sg. 
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permessi e quali i proibiti, potrà la istessa servire per norma al 
conoscere quali siano le pitture da essere seguite o fuggite dal cri- 
stiano.* 

Ma perché diverse sono le classi et ordini dei libri, né tutti li 
non proibiti debbono però essere egualmente abbracciati, essendo- 
vene alcuni di materie inutili, altre puerili, altre favolose, altre 
confuse e male ordinate, e molte totalmente superflue, nelle quali 
un giudizioso non si metterà ad occupare lo ingegno e tempo suo, 
se bene non vi è pena posta dalla legge; però, potendo accadere 
questo similmente nella pittura, abbiamo giudicato ispediente, per 
utilità commune, di ponere dinnanzi agli occhi di tutti alcuni capi 
‘principali che di sotto si numeraranno, ne’ quali più frequentemente 
sogliono versare le pitture, parte dannati dalle leggi, parte, se bene 
tolerati, non però lodati, e tra essi altri con maggiore, altri con mi- 
nore biasimo; acciocché, conosciuta la differenza e pregio di cia- 
scuno, possa a chi appartenerà, lasciati li più vili et inutili soggetti, 
appigliarsi alli più degni, più giovevoli et onorati.* 

A questo potressimo aggiongere un’altra regola, dicendo che tut- 
to quello che cade sotto l’arte del formare imagini o sono cose, 
o sono operazioni. Pigliamo per cose ogni sostanza e specie visibile 
in sé stessa, non considerando altro, di lei, se non quello essere; 
per operazione pigliamo ogni sorte di azzione di qual si voglia cosa; 
perciò che, se bene pare che le cose permanenti solamente cadano 
sotto l’arte del pittore, e non le successive, che si causano dai moti, 
può nondimeno il pittore dipingere le cose permanenti in apparen- 
za tale, che, chi le vede, distinguerà le loro azzioni: come, dipin- 
gendo molte navi nel mare in atto di somergersi, se bene le cose 
dipinte, che sono le navi, sono permanenti, nondimeno dagli atti 
loro impariamo la azzione successiva, cioè il naufragio. E potiamo 
per essempio servirci in questo di quel verso di Virgilio tenuto per 
cosa singolare, quando parla dello scuto di Enea, dove era scolpita la 
lupa che con la lingua lecava or Romulo or Remo, con queste parole: 


Mulcere alternos et corpora fingere lingua.* 


a) VirciLIO, Aen., vili, 634.3 


1. Il solito ut pictura poésis limitativo, in senso controriformistico (cfr. Pa- 
LEOTTI, p. 225). 2. I generi letterari, sia pure controriformati, del Gilio si 
riducono per il Vescovo ad una mera classificazione tematica (cfr. PALEOTTI, 
p.149). 3.«Leccare ora l’uno e ora l’altro e plasmare i corpi con la lingua». 
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Sì che potressimo dire che può il pittore dipingere persone e 
cose, come la benedetta Vergine, la sacra Croce, il Volto Santo e 
simili; overo operazioni, come il Battesimo del Signore, la Nun- 
ziazione della Madonna, con altre somiglianti. Ma perché questo 
pertiene più tosto all’arte del pittore, noi, che non intendiamo en- 
trare in questa parte nel discorso nostro, se non talora per occasio- 
ne," attenderemo, con quella più facile e chiara strada che potremo, 
di scoprire i varii scogli che rendono questa navigazione pericolosa, 
acciò che più cautamente possano essere da ciascuno fuggiti, divi- 
dendo il presente libro in tre parti: l’una, che tratterà degli abusi 
delle imagini sacre; l’altra, di quegli delle imagini profane; la terza, 
di altri molti che sono communi ad amendue, sì come dal progresso 
del libro.si conoscerà.” 


1. L’accenno all’arte consente al Vescovo la citazione di Virgilio, spesso 
menzionato anche dagli altri trattatisti controriformistici (cfr. GiLIo, p. 
89). La netta scissione tra l’arte del pittore e le certezze del teologo con- 
sentirà a quest’ultimo la classificazione razionale degli abusi. 2. Per de- 
siderio di chiarezza il Paleotti usa, nel libro 11, una partitura parallela a 
quella del 1. 
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« ... Della invenzione solamente, come quella che sovente da isto- 
ria o da poesia dipende, dirò alcuna cosa, percioché non pochi 
mi pare che sieno gli scultori et i pittori che, troppa licenza pren- 
dendosi, abbiano errato nell’invenzione ». « Voi dite vero, » soggiun- 
se tosto il Valori «e mi ricordo aver letto un dialogo di M. Giovan 
Andrea Gilio da Fabriano, nel quale egli dimostra molti errori 
de’ pittori fatti nell’invenzione, e particolarmente di Michelagnolo 
nel suo maraviglioso Giudicio; il qual discorso voi dovete aver 
veduto». «Sì veramente» rispose il Vecchietto; «e se bene mi ri- 
torna a memoria, egli divide il pittore in tre maniere: in pittor 
poetico, in pittore istorico et in pittor misto, la qual divisione non 
mi dispiace, percioché, come egli vuole, quando il pittore rappre- 
senta le cose de’ poeti, dee da loro cavare l’invenzione, quando di- 
pigne le istorie, dee osservare la verità di quelle, e quando egli finge 
paesi o altre cose che né da poesia né da istoria dipendono, onde 
acquista il nome di misto, può alquanto più allargarsi; ma non per- 
ciò è ragionevole che nel più caldo luogo del mezo giorno egli 
rappresenti le montagne piene di neve, e sopra il più freddo monte 
di tramontana gli aranci, i cedri e gli ulivi». 

«Io son d’opinione» disse il Michelozzo «che molti pittori esti- 
mino poter fare quello che più loro aggrada, mossi dalle parole 
che dice Orazio nella Poetica: che a pittori et a poeti è dato egual 
podestà di fingere quello che è loro in piacimento; e secondo il 
suono di dette parole avrebbono il campo molto largo, più tosto 
per ispiegare i propri concetti che per dimostrare l’altrui invenzio- 
ne».* «Pur troppo è vero ciò che voi dite, » rispose il Vecchietto «e 
molti son quelli che errando si fanno scudo dell’autorità d’Orazio 
in cotesti versi, più per averli uditi dire ad altri, che per sapere 
quel che essi dir si vogliano, e per aventura non sanno quel che 
Orazio poco dopo soggiunse: ma non che i mansueti animali co’ 
feroci si congiungano, et i vaghi augelletti con gli orridi serpenti 


Da Il Riposo, Firenze 1584. Bernardo Vecchietti sta parlando delle cinque 
parti della pittura e si sofferma sulla invenzione (pp. 55-64). Suoi interlo- 
cutori sono: Baccio Valori, Girolamo Michelozzi e Ridolfo Sirigatti. 
1. Cfr. Giro, pp. 46 sge., 15-30, 78 sgg., 88 sgg. 2. Cfr. EquicOLA, p. 
259 di questo volume, GILIO, pp. 3, 15 sg., PALEOTTI, pp. 401, 448. 
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et i semplicetti agnelli con le tigre crudeli s'accompagnino.! Ma 
poi che questi licenziosi pittori si vogliono scusare con l’avere la 
medesima autorità de’ poeti, sì mi piace egli di concedergliele; ma 
veggiamo un poco se essi davantaggio sene prendono, e se i poeti 
hanno quella grande autorità e larghezza nel fingere, che eglino si 
fanno a credere. Hanno finto i poeti che molte persone si sono in 
alberi, in fiumi, in fonti, in sassi et in fiere trasformate, ma non 
perciò questo è seguito per opera umana, ma per volere degli dèi; 
e poi queste favole non sono state ritrovate accioché solo la scorza 
di fuore si rimiri, ma più adentro la midolla di grandissima sostanza 
si consideri.* Ma veggasi se i poeti dopo questo ritrovamento han- 
no, nel servirsi di dette favole, a quelle aggiunto o levato. Certo che 
i buoni autori non l’hanno fatto. Ma ben molti son quei pittori che, 
quelle dipignendo, alterano le insegne e le figure; e sopra quelle, 
come se a lor convenisse, nuove cose fingono, o delle già finte 
levano, o al contrario le dipingono. Né hanno i poeti con tanta loro 
autorità fatto volare per l’aria gli uomini mortali senza ale, o senza 
alcuna cosa alata che gli porti, se già non sono andati per arte ma- 
gica; e perciò si legge che Bellorofonte, dovendo andar per l’aria, 
cavalcò il cavallo Pegaso, che avea l’ali, et a Perseo furon date l’ali 
da Mercurio, e l’Ariosto, come in ciò molto aveduto, fece nascere 
l’Ippogrifo per farlo prima cavalcare a Ruggiero, e poi per più 
lungo corso ad Astolfo.? Ma in ciò più autorevoli si sono dimostrati 
i pittori, perché non è mancato chi di loro abbia fatto volare per 
l’aria gli uomini senza ali, non avertiti che Dedalo et Icaro, volendo 
fuggire del laberinto, per mostrare i poeti che senza quelle in alcun 
modo non si può l’uomo sostenere per l’aria, se le composero di 
penne e di cera, e che, come quelle mancarono, ad Icaro fu forza 
cadere in mare». «Perdonatemi s’io v’interrompo,» disse sorri- 
dendo il Michelozzo «forse si vagliono i pittori dell’autorità del 
Boccaccio, dove dice che Alberto da Imola per amor di donna Li- 
setta molte volte la notte volò senza ali». Risero tutti a queste pa- 
role, e soggiunse il Sirigatto: «Io credo che in tale occasione non 
solo i pittori, ma tutti gli altri uomini volerebbono, purché non 
avessero a venire alla seconda esperienza d’Alberto, quando della 
finestra volò nel canale». «Seguite pur, M. Bernardo, il vostro ra- 


1. Ars poet., 9-13. 2. Si riafferma la predilezione per le allegorie, già ri- 
scontrata nel GiILIO, pp. 322 sgg. di questo volume. 3. Orl. Fur., Iv, 44 
sgg., Xx, 66, XXII, 24, XXXIII, 56, 96, XLIV, 25. 4. Decam., 1V, 2. 
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gionamento, » disse il Valori «ché costoro, come che senza ali sieno, 
purché destro lor venisse, non lascerebbono di andarsene per l’aria 
a volo». 

«Non solamente gli uomini,» seguitò il Vecchietto «ma gli dèi 
ancora non hanno voluto i poeti che per l’aria, senza qualche mezo 
che gli sostenga, se ne vadano; laonde a cui hanno dato ali, a cui 
carri tirati da vari animali, et a cui nuvole che, scendendo in terra, 
gli sostengano. E pure un pittor moderno, di quegli di qualche no- 
me, dovendo a Giulio Caccini (giovane, oltre all’eccellenza della 
musica, in cui a par d’ogni altro famoso vale, adorno di belli et 
onesti costumi) fornire un quadro da un altro pittore fiamingo 
lasciato imperfetto, dove si vede Apollo che scortica Marsia et al- 
cuni bei paesi, e per apparire quelli molto lontani, non avendo 
campo di fingere cosa alcuna se non in aria, vi ha fatto sopra una nu- 
vola le nove Muse, come matte di stare a vedere il bello spettacolo 
di Marsia ». «Poiché elle sono dalla nuvola sostenute, » disse incon- 
tanente il Sirigatto «non doverà egli avere errato ». «Anzi, » rispose 
il Vecchietto «per quello che a me ne paia, ha egli doppiamente 
errato: prima faccendovi le nove Muse, le quali io non so che si 
ritrovassero a tal fatto, percioché si dice esserne stati giudici Mida, 
re di Lidia, e Minerva, e che secondo il vero giudicio di Minerva 
vinse Apollo, ben che Mida, favorendo come ignorante Marsia, ne 
riportasse gli orecchi d’asino, e Marsia ne fosse scorticato; della 
qualcosa dicono aver le ninfe et i satiri tanto pianto, che quel fiume 
ne nacque che da Marsia prese il nome. Altri dicono che le ninfe, 
i fauni et i satiri del paese ne furon giudici, e che dal sangue di 
Marsia scorticato il fiume che da lui fu detto ebbe cominciamento. 
Laonde chiaramente si vede per lo primo errore che le Muse non 
ci hanno che fare cosa alcuna.? Poi, non so io vedere che le Muse, 
che sempre ebbero la loro deità in terra, né mai, per quello che io 
m’abbia veduto, furono finte in cielo né nell’aria (se non quando, 
essendo rinchiuse in certi chiostri da Pirineo, con rovina di chi le 
guardava, per fuggire che non le fosse fatto forza sene volaron 
fuore, il che forse concedettero gli dèi accioché alle giovani donne 
non seguisse vergogna),3 come ora nuovamente s’abbiano acqui- 


x, Il musicista Giulio Caccini, detto Romano, nei 1584 aveva trentaquattro 
anni. 2. Cfr. Ovipio, Met., vi, 382, 400. 3. Cfr. G. P. Lomazzo, Della 
forma delle Muse, cavata dagli antichi autori greci e latini, opera utilissima 
a pittori e scoltori, Milano, Pontio, 1591, p. 23: «Che Pireneo poi le [le 
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stato potere di calcare le nuvole solo per riguardare Apollo che 
scortica Marsia ». « Sottile considerazione è la vostra, M. Bernardo» 
replicò il Sirigatto; «perché, non potendo egli fare se non figure 
in aria, mi credo vi abbia fatto le Muse, sì per arricchire il quadro 
di figure, e sì perché esse sono ancora sopra il canto e perciò, come 
sapete, son dette Camene. Ma se egli non vi avesse fatte queste, che 
vi si poteva egli fare che meglio vi stesse? ». «Prima vi rispondo» 
soggiunse il Vecchietto «che la mia non è sottigliezza, ma verità; 
e poi, che le cose disconvenevoli e contra l’ordine de’ primi ritro- 
vatori, impoveriscono e non arricchiscono le pitture. E ben avreb- 
be potuto dal monte di Parnaso, che è in Focide, chi ritrovò la 
favola di Marsia far venir le Muse insino in Frigia, dove seguì il 
caso; ma egli non lo giudicò a proposito; perciò contentinsi gli altri 
di non dare alle Muse questo scomodo, non mancando giudici in 
Frigia, che giudicar il possono. Quanto a quello che dipigner vi si 
dovesse non si potendo far le figure se non in aria, era di mestiero 
farvi solamente cose che in aria star possano, come uccelli, o vero 
figure che si dipingono con l’ali, come la Vittoria e la Virtù che 
venissero a incoronare Apollo, e vi si poteano aggiugnere la Super- 
bia e l’Arroganza, da quelle legate e vinte». «Non si potev’egli an- 
cora» disse il Michelozzo «farvi in aria Apollo sopra il suo carro 
in atto di andarsene in cielo vittorioso ? il che per aventura sarebbe 
stato più dicevole alla favola, e si poteva far la figura vaga co’ raggi 
del Sole, faccendo a quelli far vari effetti per l’aria, et adornare 
il carro con quattro cavalli et altre cose appartenenti al Sole, scher- 
zando con alcuni uccelli ».* 

«Io vi dissi di sopra» rispose il Vecchietto «che la pittura è imi- 
tazione di cose naturali et artificiali, che sieno 0 che possan essere, 
e perciò non dee la pittura in un quadro, dove non sia notata se- 
parazione, altro rappresentarci agli occhi che quelle cose che noi in 
una veduta possiamo vedere;* perciò il fare Apollo in aria et in ter- 
ra, che scortichi Marsia, sì come non può essere che egli sia in un 
Muse] volesse imprigionare, credo io non dinotar altro che alcuni sciocchi 
e gonfi, i quali per ambizione riempiono le camere de libri, sprezzando e 
fuggendo la fatica degli studi et a pena riconoscendo le coperte, hanno 
tuttavia ardire, come se n’avesser cognizione, di spacciarsi per poeti e per 
dotti e farsi tenere per tali da gli idioti. Ma volandosene le Muse, le quali 
stimava rinchiuse, e volendo darsi a volo nelle cose alte, cioè dimostrar 
di sapere ciò che non sanno, ne cascano subito a terra dell’onor loro ». 


1. È un problema di convenienza mitologica. 2. Sono le caratteristiche 
del finto rispetto al favoloso; cfr. GiLIO, pp. 303 sgg. di questo volume. 
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medesimo tempo in due luoghi, così non possiamo la medesima 
persona in un tempo istesso in due parti vedere ».' «Io ho pur vedu- 
to» soggiunse il Michelozzo «molte istorie a fresco e molte tavole 
a olio, che più azzioni comprendono d’una sol persona, come nel 
cortile della Nunziata di mano d’Andrea del Sarto in un sol quadro 
tre effetti variati di San Filippo si veggono; ben è vero che nella 
prima veduta egli ha fatto le figure più grandi, e poi il medesimo 
San Filippo in luoghi più lontani fa vedere; talché, non essendo nel 
medesimo luogo, non so perché non si possano fare.* E parimente 
Alessandro del Barbiere ha fatto una bellissima tavola, che è in 
San Brancazio, dove sono tre azzioni di S. Bastiano: la prima, nella 
più prossima veduta, è quando egli è messo nella sepoltura, la 
seconda quando egli è battuto alla colonna, e la terza quando è 
frecciato, che apparisce in un luogo lontano e fa bellissimo vede- 
re».3 «Io non vi niego» replicò il Vecchietto «che molti pittori in 
ciò non abbiano errato; ma considerate voi quanto poco abbia del 
verisimile che noi possiamo, in una vista, vedere una persona tre 
volte, che col medesimo corpo sia in tre luoghi; e quanto sia pos- 
sibile che uno si dimostri vivo e morto in un medesimo tempo. 
Quando i pittori vogliono dipignere tante azzioni, doverebbono di- 
videre la loro facciata o la lor tavola in più quadri et in ogni quadro 
fare la sua azzione; et in questo deono essere conformi al buon poe- 
ta eroico, che nel suo poema una sola azzione d’un sol cavaliere 
imprende a trattare, e volendo pur altri suoi fatti dire, gli fa rac- 
contare per episodi: laonde si veggono divisi dal primo suo inten- 
dimento; così il pittore dee compartire una istoria in più quadri, 
e non confondere il tutto insieme, cosa che repugna all’arte et alla 
natura.* Perciò tengo io gravissimo fallo il dipignere una medesima 
persona in un medesimo quadro più volte, ancorché si dimostri 
vicina e lontana; perché l’occhio, rimirando le cose naturali, nello 
stendere quanto può la veduta può ben vedere tutto in un tempo 
uomini, donne, animali, alberi, monti e fiumi, ma non già spezial- 


1. Torna l’unità di azione (ARISTOTELE, Poét., 14518), toccata anche da 
ViINcENZIO BORGHINI, qui riprodotto nella sezione v. 2. Allude probabil- 
mente a San Filippo che dona il proprio mantello. Cfr. invece VASARI, 1550, 
p. 738. 3. Cfr., diversamente, CINELLI, in BoccHI-CINELLI, p. 203: «Se- 
gue poi la cappella de’ Particini,-ov'è di mano d’Alessandro Fei, detto 
Alessandro del Barbiere, effigiato San Bastiano quando è flagellato e di poi 
morto deposto dal martirio, opera molto bene intesa ed acconciamente 
disposta in ogni sua parte». 4. Cfr. COMANINI, p. 346 e le note relative. 
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mente una delle dette cose in due o in tre luoghi, perché la natura 
stessa non la può fare essere in quel tempo se non in un luogo». 
«I pittori» disse il Sirigatto «cercano quanto possono di mostrare 
l'eccellenza dell’arte e perciò dipingono volentieri più azzioni per 
aver occasione di far più attitudini, e perché la pittura più copiosa 
apparisca ». 

«Quando i pittori» soggiunse incontanente il Vecchietto «vo- 
gliono dimostrare l’eccellenza dell’arte, piglino favole o istorie che 
facciano al lor proposito, senza alterarle, e non ne trovando, fingano 
alcuna volta da sé stessi; come fece Michelagnolo volendo dimo- 
strare varie attitudini e forze d’uomini, che finse alcuni soldati che, 
essendo in un fiume a lavarsi, sentirono le trombe et i tamburi che 
gli chiamavano alla battaglia: laonde si vede in quelli maravigliosi 
gesti nel vestirsi, nell’uscir del fiume e nell’apprestarsi con fretta 
a ire dove il debito della guerra gli chiamava.* Ma perché io non 
forni’ di sopra di mostrare che i poeti non possono per così largo 
campo spaziarsi come si pensano i pittori, sì mi piace egli di dirne 
ancora alcune poche cose per dar loro a dividere che, volendosi della 
medesima autorità servire, sicome a quelli non lice trapassare le re- 
gole loro imposte, così a’ pittori non si conviene le cose da altri ritro- 
vate, dipignendo, rappresentare differenti da quello che vollero i 
loro primi ritrovatori.? Se il poeta che è imitatore degli altrui gesti, 
faccendo parlare un principe gli facesse dire quelle parole che un 
vile et ignorante servidore direbbe, et a una persona idiota con la 
maestà che a’ re et agli imperadori s’acconviene proceder facesse 
ne’ suoi affari, et ad onesta e nobile matrona o a pura verginella 
le licenziose parole delle donne infami ponesse in bocca, qual laude 
di buon poeta crediamo noi che meritasse costui? Così adiviene al 
pittore mentre che egli vuol tramutare l’ordine delle istorie o delle 
favole già ricevute dal mondo, o l’insegne o gli abiti poco convene- 
voli alle figure che egli dipigne vuol attribuire;? sì come ha fatto il 
Bronzino, che sentendosi molto valere nel fare ignudi, ha fatto l’im- 
peradore nella sua istoria a fresco di San Lorenzo, che fa tormen- 


1. Mentre il Borghini cita l'esempio della Battaglia di Cascina (VASARI, 
1550, pp. 958 sg., 1568, II, pp. 724 sg. [vii, pp. 159 sgg.]) il COMANINI, 
p. 346, cerca di distinguere tra unità materiale e unità formale. 2. L’at- 
teggiamento conservatore del Borghini non distingue più i novatori del 
passato (Michelangelo) e si preoccupa solo di censurare i pericolosi arbìtri 
dei contemporanei. 3. Il solito ut pictura poésis circa la convenienza; 
cfr. DANIELLO, pp. 35 sgg., DOLCE, p. 165. 
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tare il martire intorniato da suoi baroni tutti nudi o con pochi panni 
ricoperti, cosa molto disconvenevole a persone che servano super- 
bi principi; sì come ancora mal vi si convengono quelle Virtù in 
forme di bellissime donne a sedere fra l’altra gente, e se pure li 
piaceva il farlevi, dovea in aria o in altro luogo separato figurarle.* 
Sono ancora alcuni poeti che, avendo ritrovato qualche bella de- 
scrizzione dell’arco celeste o dell'Aurora, parendo loro aver fatto 
una bella cosa, in ogni scritto, come che poco a proposito vi faccia, 
la pongono; sì come alcuni pittori che, dipignendo bene un arci- 
presso o un cane o altra cosa, in ogni pittura che fanno, avvengaché 
punto non vi si confaccia, vogliono che si vegga; et in questo si può 
concedere che i pittori et i poeti con pari laude abbiano pari au- 
torità ».? 

« Veramente, » disse il Michelozzo «per quello ch’io veggo tutto- 
giorno, non è così grande l’autorità de’ poeti come altri si estima, 
conciosiacosa che niun’opera mi paia esser più ripresa et in ogni 
menoma parte più considerata che quella de’ poeti, et a gran pena 
si vede alcuna volta un sonetto, come che ben osservato, che passi 
per le mani di quei che presumono intendere di poesia senza ripren- 
sione». « Da due cagioni, » rispose il Vecchietto «s’io non sono er- 
rato, può nascer cotesto: la prima, che veramente pochi son oggi, 
che scrivano secondo le regole di poesia, ma solo quanto vien lor 
dettato da la natura, pensandosi che solamente il nascer versifica- 
tore a scriver bene sia bastevole, sicome si danno ad intendere 
molti pittori che il fare le figure ben composte di membra e di bei 


1. Cfr. invece VASARI, 1568, 11, p. 866 [vir, p. 602]: «...a basso, fra le 
finestre, in uno spazio che vi restava non dipinto, finì un San Lorenzo 
ignudo sopra una grata, con certi putti intorno; nella quale tutt’opera fece 
conoscere che aveva con molto miglior giudizio condotte in quel luogo le 
cose sue, che non aveva fatto il Puntormo suo maestro le sue pitture di 
quell’opera »; BoccHI, in BoccHI-CINELLI, p. 512: «Sono pronti i ministri 
del tormento, ed altri portano legne, ed altri attizzano e con diversi e vari 
atti mostrano quanto valesse questo raro artefice. È lodato un edifizio di 
superbo sembiante; si veggono le colonne che diminuiscono, le quali sono 
di lungi con bellissima proporzione, e tutte le parti espresse con molto 
senno fanno vista ricca e mirabile». Il CINELLI, in BoccHI-CINELLI, loc. 
cit., segue invece il Borghini: «È però questa storia censurata molto non 
solo nell’attitudini, ove le figure paiano tanti covielli, quanto per vedersi 
1 baroni dell'Imperadore tutti gnudi, cosa molto sconvenevole, né è minor 
error di questi l’avervi messo le Virtù in forma di belle donne a sedere; 
e mancar di rilievo, e ’l colorito esser rozzo. Le donne sono i ritratti d’al- 
cune prima aute in istima, poi, come suol succedere, dal pittor dispregiate». 
2. Si torna al cipresso oraziano; cfr. GiLIO, pp. 20, 40 sg., PALEOTTI, p. 440. 
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colori sia a bastanza per fargli conoscere valentuomini, se ben non 
hanno avuto considerazione al luogo dove dipingono e tutta l’isto- 
ria o la favola hanno fatta al contrario." La seconda è che molti, 
col metter poco in opera e col molto l’altrui cose biasimare, si pen- 
sano d’esser tenuti intendenti, e perciò non leggono mai poesia che 
loro non faccia torcer la bocca e scuotere il capo, come se sempre 
vedessero cose indegne della sapienza loro». «Deh quanto meglio 
sarebbe» soggiunse il Valori «che questi riprensori delle fatiche 
altrui, quel tempo che spendono in trovar nuovi argomenti per 
offender quei che cercano di dilettare al mondo, impiegassero nel- 
l’imprendere a operare; che tantosto conoscerebbono qual diferenza 
sia dallo spender parole sopra gli altrui fatti al mettere in opera e 
far con ordine apparire i concetti dell'animo». 

«Non lasciamo per li poeti» disse il Sirigatto «(percioché essi 
molto bene co’ versi loro da’ maligni si sapranno difendere) di se- 
guitare il ragionamento nostro de’ pittori e degli scultori sopra 
all'invenzione; conciosiacosa che, avendo io in animo di mettere, 
quando che sia, qualche figura in opera, sappia quello ch’io debba 
osservare, come derivato da altri, e quello che in mia libertà sia di 
fingere come cosa mia». «Voi avete nel parlar vostro» rispose il 
Vecchietto «accennate due cose di molta importanza, cioè l’inven- 
zione da altrui derivante, e quella che viene dall’artefice istesso; e 
di vero a me parrebbe che l’invenzione dicevole al pittore et allo 
statuario in queste due dette da voi dividere si dovesse, percioché 
l'invenzione che da’ poeti o dagli istorici prendono i pittori o gli 
scultori, non doverebbe altramente esser rappresentata che se l’ab- 
biano i propii autori scritta et ordinata. Quelle invenzioni, poi, 
che da sé stesso ritrova l’artefice, possono per più largo campo, 
secondoché a lui piace, spaziarsi .. .». 


1. In questo caso il colore e il modellato costituiscono la materia non suffi- 
cientemente elaborata (cfr. PALEOTTI, pp. 136 Sgg., 255). Si riafferma 
quella scissione tra perizia tecnica e convenienza teologica già affermata 
dal GiLio, pp. 53 sgg., a proposito del Giudizio Finale. 
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..+Ora la cognizione di questo moto è quella, come dissi poco 
sopra, che nell’arte è riputata tanto difficile e stimata come un do- 
no divino.' Imperoché per questa parte peculiarmente la pittura si 
paragona alla poesia. Ché, sì come al poeta fa di mestiero ch’insie- 
me con l'eccellenza dell’ingegno abbia certo desiderio et una incli- 
nazione di volontà, onde sia mosso a poetare, il che chiamavano 
gl’antichi furor d’Apollo e delle Muse, così ancora al pittore con- 
viene che, con le altre parti che si gli ricercano, abbi cognizione e 
forza d’esprimere i moti principali, quasi come ingenerata seco et 
accresciuta con lui sino dalle fascie; altrimenti è difficile, anzi im- 
possibile cosa a possedere perfettamente quest'arte, sì come per 
esperienza si vede.® Ché sonosi trovati tanti eccellenti pittori, sì 
come se ne trovano ancora, che nel depingere sono stati da tutti 
tenuti in grandissimo pregio, sì come quelli che rappresentavano 
le figure vaghe di colori e bene intese per le membra e legature 
d’anatomia benissimo proporzionate e con diligenza allumate di 
buon chiaro e scuro. Ma perché, con tutta la cura e pazienza usata, 
non hanno mai potuto acquistar felicemente questa facoltà, hanno 
lasciato le opere loro sottoposte alla censura de’ posteri solamente 
per le attitudini et i gesti delle figure mal espresse, per averle ca- 
vate dalle invenzioni altrui, cioè di coloro che soli nacquero con 
questa grazia, accompagnate poi secondo che essi fra sé sono ima- 
ginati che debbiano stare. Si imaginano nelle figure i gesti e moti, 
i quali, levati fuori di quello proposito et effetto che fanno, non si 
possono approvare per buoni, non avendo la corrispondenza loro 
per le circostanze. E però questi mal avventurati diligenti e per 
altro valenti nella pittura, per quanto imitar possono gesti et atti 
d’altri inventori, non possono però mai fare che alcuna loro istoria 
riesca ben concertata, per essere solo opera di quelli che di subito 


Dal Trattato dell’arte della pittura, scoltura et architettura, Milano 1584, li- 
bro tI, cap. II: Della necessità del moto (pp. 108 sg.). 1. Cfr. Lomazzo, 
Trattato, p. 107. 2.Sulla fortuna del furore nella trattatistica letteraria 
contemporanea cfr. WEINBERG, I, pp. 250 sgg., 271 sgg., 281 sgg., 286, 
3II SEg., 320 sgg., che insiste particolarmente sulle dissertazioni di F. 
PATRIZI, Discorso della diversità dei furori poetici, Venezia, Griffio, 1553, B. 
Tasso, Ragionamento della poesia, Vinegia, Giolito de’ Ferrari, 1562, G. 
FRACHETTA, Dialogo del furore poetico, Padova, Pasquali, 1581. 
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la fanno nascere scorti e sospinti da una pura intelligenza e furia 
naturale. 

Egli è ben vero che quelli ancora che hanno l’invenzione, per il 
più non possono dall’altra parte avere la pazienza dell’operare co- 
me gl’altri. Il che per altro non adviene che per le continue inven- 
zioni e capricci che gl’assalgono, per il che, appena averanno deli- 
neato un corpo e formato un gesto, che gli ne nascono nella fantasia 
altri infiniti d’altra sorte, sì che non possono, per l’estremo diletto 
che sentono de l’invenzione, aver pazienza di finire alcuna opera 
cominciata." Ma i valenti et eccellenti pittori, non tanto aiutati dalla 
natura quanto consummati nell’arte, cercano di elegere il miglior 
gesto per qualunque effetto, raffrenando la furia soprabundante 
naturale con la ragione deliberata c'hanno nell’idea, e con quello 
finiscono la figura con diletto e piacere; facendo sempre in qua- 
lunque membro vedere non so che di furia conforme al moto prin- 
cipale. E perciò eglino soli vengono ad ottenere la palma in questa 
professione, il che non è concesso agl’infuriati per l’impazienza 
loro, né a que’ primi diligenti per non avere cognizione d’esso moto 
e non potere, operando, esprimerlo e dimostrarlo come farà con 
quattro tratti il furioso naturale; per il che gli resta inferiore, sì 
come e l’uno e l’altro cedono di gran lunga all’inventore che con 
ragione accompagna il dono della natura con lo studio dell’arte . . .° 


Egli è ragione ch’essendosi trattato in generale di tutti i moti, et 
a quali corpi particolarmente si convengano, e come in tutti pos- 
sono per accidente venire, ora di ciascheduno trattiamo in par- 
ticolare. Però, cominciando dalla melancolia, ella fa gl’atti pen- 
sosi, mesti e colmi di tristezza :3 volendola, per essempio, esprimere 
nei primi nostri padri Adam et Eva dopo commesso il peccato 
della disubidienza, si faranno con gl’occhi dimessi, affisati in terra, 


1. Si ricordi la Vita di Leonardo in VASARI, 1550, pp. 564 sgg. 2. Il di- 
scorso continua sulla possibilità di supplire alla furia naturale con la forza 
dello studio. - Dal libro 11, cap. IX: De i moti della melanconia, malignità, 
avarizia, tardità, invidia, rozzezza e ansietà (pp. 128-30). 3. Cfr. Ripa, 
p. 455: «Fa la malinconia nell’uomo quegli effetti stessi che fa la forza 
del verno negl’alberi e nelle piante, li quali, agitati da diversi venti, tormen- 
tati dal freddo e ricoperti dalle nevi, appariscono vecchi, sterili, nudi e di 
vilissimo prezzo. Però non è alcuno che non fugga come cosa dispiacevole 
la conversazione degli uomini malinconici. Vanno essi sempre col pensiero 
nelle cose difficili, le quali se gli fingono presenti e reali, il che mostrano i 
segni della mestizia e del dolore». 
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con la testa chinata col gomito sopra il ginocchio e la mano sotto 
le gote, et assisi in loco conveniente, come sotto qualche arboro 
ombroso, overo fra sassi e caverne, dove si porrebbe ancora Agar, 
quando, gravida d’Ismael, scacciata dalla moglie di Abraam, si era 
ricoverata in loco solitario et ivi tutta dolente se ne stava piangen- 
do e lagnandosi col capo chino, sin che l’Angelo scese dal cielo a 
confortarla in tali sembianti.! E così andarebbe espressa l’adultera, 
Pietro dopo ch’ebbe negato Cristo, et altri simili. Così in parte 
l’adombrò l’Ariosto in Sacripante, nel canto primo, quando disse: 


Pensoso più d’un’ora a capo basso 
stette, Signori, il cavaglier dolente;* 


e nel secondo: 


Et avea gl’occhi molli, il viso basso, 
e si mostrava adolorato e lasso.3 


La timidità* fa gl’atti debboli, tremanti e senza alcun vigore, co- 
me negl’Apostoli, quando si misero in fuga e scompiglio essendo 
preso Cristo, e sopra la nave quando videro Pietro caminar sopra 
l’onde del mare, e parimente in esso Pietro quando alla presenza 
della fante del palazo niegò Cristo, e generalmente in tutti coloro 
che temono di qualche soprastante rovina: come appresso Ver- 
gilio” si legge di Enea, per la fortuna del mare che gli minaciava 
naufragio, o fuggendo il nemico, come Absalone il padre, overo 
Loth e le figliole dalle cinque città ch’ardevano; ne’ quali tutti vo- 
gliono esprimersi i moti languidi, sospesi, confusi e privi di vigore, 
et ad uno che fugga paurosamente, benissimo s’adattarebbono 
gl’atti che dà l’Ariosto ad Angelica, quando dice: 


E spesso il viso smorto adietro volta, 
che le par che Rinaldo abbi alle spalle.9 


... La mesticia, tutto che sia poco meno ch’una istessa cosa 
con la melancolia, se si volesse rappresentare in alcuno leggiadra- 
mente, per mio giudicio si potrebbe dipingere come la dipinge 
l’Ariosto in Angelica nel canto ottavo,” dove dice: 


1. Gen., 16. 2. Orl. Fur.,1,40. 3. Orl. Fur.,11,35. 4. ARISTOTELE, Phys., 
II, 806b sgg., RIPA, p. 127. 5. Aen., 1, 92 sgg. 6.Orl. Fur., 1, 33: 
«...ch’ad ogni ombra veduta o in monte o in valle / temea Rinaldo aver 
sempre alle spalle». 7. Orl. Fur., VIII, 39: «... come accusando il gran 
Motor che l’abbia / tutti inclinati nel suo danno i fati». 
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Stupida e fissa nell’incerta sabbia, 
coi capelli disciolti e rabuffati, 
con le man gionte e con l’immote labbia 
t languid’occhi al ciel tenea levati, 
quasi accusando il gran Motor che gl’abbia 
tutti conversi nel suo danno i fati. 


Et ancora dice per Isabella sopra il suo amante: 


Declinando la faccia lagrimosa 
e congiungendo la sua bocca a quella 
di Zerbin, languidetta ...} 


.. . Oltre di questo convien ancora negl’animali considerare le 
loro passioni, secondo le quali si movono, e così dimostrargli; 
come già fece Leonardo Vinci, il quale dipinse un drago in zuffa 
con un leone con tanta arte, che mette in dubbio chiunque lo 
riguarda chi di loro debba restare vittorioso, tanto espresse egli in 
ciascuno i moti difensivi et offensivi. Della qual pittura io ne ebbi 
già un disegno, che molto m°era caro.® E per bene investigare et 
intendere la natura di tali animali e ridursi a memoria i loro affetti 
e moti, giudico espediente (lasciando quelli delle pile antiche) il 
leggere i poeti che ne’ parangoni e negli essempi gentilmente ne 
toccano, come si può vedere in Omero, Virgilio, Ovidio, Orazio, 
Catullo et altri, i quali sono stati imitati tutti dal famoso Ariosto 
in quel suo non mai a bastanza lodato Furioso, dove mi sovviene 
di aver letto nel canto secondo, a proposito di due cani azzuffati 
insieme, questa stanza: 


Come soglion tallor duoi can mordenti, 
o per invidia o per altr'odio mossi, 
avvicinarsi digrignando i denti, 
con occhi biechi più che bragia rossi; 
indi a’ morsi venir, di rabbia ardenti, 
con aspri ringhi e rabuffati dossi; 
così alle spade dai gridi e da l’onte 
venne il Circasso e quel di Chiaramonte.3 


1. Orl. Fur., xx1v, 80. — Dal libro 11, cap. xx: Dei moti degli animali in gene- 
rale (pp. 178-80). 2. Cfr. Lomazzo, Trattato, p. 336: «Riferì Francesco 
Melzo che Leonardo fece un drago che combatteva con un leone, cosa 
molto mirabile a vedere». RICHTER, 1, p. 54 nota 1, rinvia ad una copia 
degli Uffizi. 3. Orl. Fur., 11, 5. 
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Et in altro canto, dove esprime gl’atti che usa l’aquila in prender il 
serpe: 
Come d'alto venendo aquila suole, 

ch'errar fra l’erbe visto abbia la biscia, 

o che stia sopra un nudo sasso al sole, 

dove le spoglie d’oro abbella e liscia; 

non assalir da quel lato la vuole, 

onde la velenosa soffia e striscia; 

ma da tergo l’adugna e batte î vanni, 

acciò non se le volga e non l’azzanni.! 


Et altrove, dimostrando l’aquila che negl’artigli tenga poi stretta 
alcuna preda, dice: 


O l’aquila portar ne l'ugna torta 
suole o colombo o simil altro augello.? 


Altrove, volendo darci ad intendere un porco errante per una selva: 


Come andar suol tra le palustri canne 
della nostra Mallea porco silvestre, 
che col petto, col grifo e con le zanne 
fa, dovunque si vuolge, ampie finestre.3 


Et in altro loco, nel canto decimo octavo, parlando del leone: 


Come vider Rinaldo, che si messe 
con tanta rabbia incontra a quel signore, 
con quant'andria un leon ch’al prato avesse 
visto un torel ch’ancor non senta amore. 


In altro loco, del leone affamato: 


Come impasto leone in stalla piena, 
che lunga fame abbia smagrato e asciutto, 
uccide, scanna, mangia, e a strazio mena 
l’infermo gregge in sua balia condutto.S 


E nel canto decimonono, dell’orsa: 


Com’orsa, che l’alpestre cacciatore 
ne la petrosa tana assalito abbia, 
sta sopra î figli con incerto cuore, 
e [freme] în suono di pietà e di rabbia: 
îra la invita e natural furore 
a spiegar l’ugna e insanguinar la sabbia; 


1. Orl. Fur., x, 103. 2. Orl. Fur., xt, 20. 3. Orl. Fur., x1v, 120. 4. Orl. 
Fur., xvili, 151. 5. Orl. Fur., xvi, 178. 


GIOVAN PAOLO LOMAZZO 353 


amor la intenerisce, e la ritira 
a riguardar i figli in mezzo l’ira.* 


E parlando delle pecchie, quando fra loro entra la rondinella: 


Come allor che il collegio si discorda, 
e vansi in aria a far guerra le pecchie, 
entri fra lor la rondinella ingorda, 
e mangi e uccida e guastine parecchie.* 


E del toro disperato nel canto vigesimoseptimo: 


Come, partendo, afflitto tauro suole, 
che la giovenca al vincitor cesso abbia, 
cercar le rive o le selve più sole 
lungi dai paschi, o qualche arida sabbia; 
dove muggir non cessa all’ombra, al sole, 
né però scema l’amorosa rabbia.3 


Tali et altri diversi essempi si ritrovano ne’ buoni poeti, co’ quali 
s'appara facilissimamente in qual modo abbino d’essere espressi 
i vari moti degl’animali, quando non si può dal naturale ritrargli. 
Né la lezzione solamente dei poeti, ma anco degli istorici e d’altri 
scrittori giova a conoscere la natura e forma degli animali, e sa- 
per dare a ciascuno secondo quello il suo moto, come di sopra 
ho detto, proprio e conveniente; e non fare che un animale con- 
trasti con quello che egli di natura fugge, né superi quello che non 
può, né si accompagni col natural nimico, né che il leone, per es- 
sempio, vedendo il gallo si fermi, anzi fugga, sì come l’aquila dal 
grifo. E così si può dir degl’altri secondo la specie loro, amica o 
inimica, o forte o debile, o ardita o paurosa. . .* 


- + + Sì che vediamo che al pittore necessariamente fa mestiero, 
nella composizione delle opere, sapere il soggetto e la natura delle 
cose che vuole accompagnare, secondo che si è discorso disopra.5 
Ma sempre nella composizione si ha da osservare questo, che si 
fugga la soprabondanza delle parti et ancora la povertà. Imperò che 


1. Orl. Fur., xrx, 7: «...a spiegar l’ugne e a insanguinar le labbia; / amor 
la ’ntenerisce, e la ritira / a riguardare ai figli in mezzo l'ira». 2. Orl. Fur., 
XXVI, 17. 3. Orl. Fur., xxVvII, 111: «... cercar le selve e le rive più sole». 
4. Si ripropone la proprietà dei generi letterari, diversamente raccomandata 
a proposito delle grottesche da FRANCESCO D'OLANDA, pp. 284 sg. di questo 
volume. — Dal libro VI, cap. 11: Della necessità della prattica (pp. 281-3). 
5. Cfr. il proemio di Lomazzo, Trattato, pp. 17 sg. 
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da quella ne nasce la confusione et affettazione, che sopra tutte le 
cose si ha da schivare; e da questa ne risulta l’aridezza e nudità 
delle opere, e però [è] da essere fuggita non men che la prima, atte- 
nendosi alla via di mezzo con vaghezza, grazia e maestà, e reggen- 
dosi sempre sotto il sentimento dell’istoria, che di qui ne nasce la 
buona composizione, parte tanto principale nella pittura, che tanto 
ha del grave e del buono, quanto è più simile al vero in tutte le 
parti." E se pure in parte alcuna si vuol variare, si ha d’avvertire 
alla convenevolezza et anco all’accrescimento dell’effetto, ad imi- 
tazione de’ poeti, a’ quali i pittori sono in molte parti simili, mas- 
sime che così nel dipingere come nel poetare vi corre il furor di 
Apolline, e l’uno e l’altro ha per oggetto i fatti illustri e le lodi 
degl’eroi da rappresentare.? Onde soleva dir alcuno che la poesia 
era una pittura parlante, e la pittura era una poesia mutola.3 Anci, 
pare per non so quale conseguenza, che non possa essere pittore 
che insieme anco non abbia qualche spirito di poesia; e di rado s’è 
ritrovato pittore che abbia potuto alcuna cosa dipingere, che subito 
ancora non sia stato indotto dal genio naturale a cantarla pura- 
mente in versi, ancora che per aventura non sapesse leggere né 
scrivere.* Sì come tra gli altri fa fede quello enimma dei dadi di 
Bramante, che così dice: 


Usciran fuor da le lor tombe oscure 
ossa di morti a la novella festa, 
figli di quei che con lor lanze in resta 
voltar la terra con lor spalle dure, 
mostrando con lor segni le aventure; 
et alle casse d’or fia la tempesta, 
sì che la turba cupida e molesta 
convien che gli bestemmii e gli spergiuri; 
fin che barba di carne e bocca di osso 
a’ sventurati gli commandarà 


1. Sui requisiti della composizione cfr. Pino, pp. 115 sg., DOLCE, pp. 171 
sg., e le note relative con riferimenti a ORAZIO, Ars poét., 38-41, e DANIELLO, 
pp. 69 sg. 2.Per un simile ut pictura poésis circa il decoro cfr. DOLCE, 
pp. 171 sg. e le note relative. 3.Il consueto riferimento a PLUTARCO, 
De gloria Athen., 3, per il quale cfr. LEONARDO, pp. 237 sg. di questo volu- 
me, DANIELLO, pp. 24 sg., DOLCE, p. 152, GILIO, pp. 14 sg. ecc. 4. Il furore 
del pittore-poeta è frequente soprattutto nella seconda metà del secolo; 
basti ricordare il Bronzino, il Cellini, il Tribolo, il Figino (cfr. A. BERTI, 
Artisti-poeti italiani dei secoli XV e XVI, Firenze 1907, pp. 33 sgg., D. 
HEIKAMP, Rapporti fra accademici e artisti nella Firenze del ’500, in «Il 
Vasari», xv, 1957, pp. 3 sgg. dell'estratto). 
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ch'ognun si faccia in veste d’occa un fosso. 
Allor corpo senz’alma chiamerà 

gli spiriti con vesti bianche indosso, 

e ciaschedun il coiro volterà, 
e dolcemente canterà, 

laudando Iddio che n’ha vivi lasciati. 

Di poi verrà colui che n’ha creati.! 


Così si trova che il dotto Leonardo Vinci soleva molte volte poe- 
tare, e fra gli altri suoi sonetti, che sono difficili a ritrovare, si 
legge quello: 


Chi non può quel che vuol, quel che può voglia, 
ché quel che non si può, folle è volere. 
Adunque saggio l’uomo è da tenere, 
che da quel che non può suo voler toglia; 

però ch'ogni diletto nostro e doglia 
sta in sì e no saper voler potere. 
Adunque quel sol può, che col dovere 
ne trae la ragion fuor di sua soglia. 

Né sempre è da voler quel che l’uom puote, 
spesso par dolce quel che torna amaro. 

Piansi già quel ch'io volsi, poi ch'io l’ebbi. 

Adunque tu, lettor di queste note, 

s'a te vuoi esser buono e agl’altri caro, 
vogli sempre poter quel che tu debbi.? 


Se ne leggono anco degli altri gran pittori gimnosofisti,* come 
furono il Buonarotti, il Ferrari, il Lovino et il bernesco Bronzi- 


x. «Sonetto rimasto ignoto a quanti si sono occupati de’ versi bramante- 
schi» (G. NATALI, Il Bramante letterato e poeta, in «Rivista ligure», 1915, 
p. 338). Vedi anche G. Vasari, Vita di Donato Bramante, a cura di G. 
Natali, Firenze 1914, p. 43. 2. Cfr. MILANESI, Iv, p. 19 nota: «Intorno 
a questo sonetto vedasi nel giornale romano ‘Il Buonarroti”', fascicoli di 
giugno e d’agosto 1875, un articolo di Gustavo Uzielli intitolato Sopra un 
sonetto attribuito a Lionardo da Vinci. Esso non è di Lionardo, ma di An- 
tonio di Matteo di Meglio, araldo della Signoria di Firenze dal 1418 al 1446, 
in cui morì, al quale è assegnato dalla maggior parte de’ codici del secolo 
XV delle Biblioteche fiorentine». RICHTER, 1, p. 41: «His [di Leonardo] 
acquaintance with poetry was not so intimate, and he probably had not 
much experience in writing verse, since no writings in metrical form are 
extant which can with certainty be ascribed to him». 3. Cfr. Lomazzo, 
Idea, p. 35: «Fu già la matematica, come quella che tante arti in sé contie- 
ne, in somma riputazione, non solamente appresso a i Caldei ed a gli Arabi 
suoi inventori, ma anco appresso a tutti gli altri popoli, se ben con di- 
versi nomi i professori di quella addimandavano. Percioché i Caldei et gli 
Arabi li chiamavano matematici, genetliaci ed arghbi, come riferisce Vitru- 
vio nel nono; i Persiani magi, i Greci filosofi, i Latini sapienti, i Galli 
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* E da questa conformità generale che diciamo trovarsi fra pit- 
tori e poeti, ne segue anco una particolare, che un pittore ha avuto 
naturalmente un genio più conforme ad un poeta che ad un altro, 
e nel suo operare ha seguito quello, come è facile a ciascuno l’os- 
servarlo ne’ pittori moderni. Per che si vede che Leonardo ha 
espresso i moti e decori di Omero, Polidoro la grandezza e furia 
di Virgilio,* il Buonarotto l’oscurezza profonda di Dante, Raffael- 


druvidi, gli Egizii profeti, gli Indiani ginnosofisti, e gli Assiri e gli altri 
popoli con altri nomi. E tutti quelli che facevan professione delle matema- 
tiche erano altresì intelligentissimi della pittura ...». 1. Sulla fama di 
Michelangelo poeta vedi Lomazzo, Trattato, p. 93, LOMAzzo, Idea, p. 42, 
e anche BaroccHI, Vita di Michelangelo, 11, pp. 43 sgg., Iv, pp. 1987 sgg.; 
sul bernesco Bronzino cfr. A. EMILIANI, // Bronzino, Busto Arsizio 1960, 
PP. 95 sgg. Quanto a Bernardino Lovino (Luini) cfr. in Lomazzo, Grotte- 
schi, p. 100, il sonetto a lui dedicato: «Quel grande amor che voi portate 
a l’arte, / il qual da la natura solo avete, / fa che mostrate ciò che voi vo- 
lete, / con grazia tal che a pochi il ciel comparte. / Sì bella dunque e sì 
pregiata parte / meglio ch’altro pittor voi esprimete / ne le sacre figure 
che pingete / con gesto tal ch’ognun le loda in carte. / In lor miransi i 
lumi sì lucenti, / e posti con tanta arte a i lei dintorni, / che più mirar non 
può l’occhio mortale; / con li moti divin convenienti / a le faccie celesti, e 
tanto adorni / che fra i pittor non è chia voi sia uguale. / E vostra fama sale / 
ancor più in alto per l’arte del porre / in versi quel ch’in mente vi tran- 
scorre ...». 2. Cfr. KLEIN, pp. 186 sg. nota 3: «La liste s’explique pres- 
que entièrement par les lieux communs les plus courants: la ‘‘profondeur 
et obscurité” du ‘‘Dante peintre’’, la ‘“dévotion’’ de l’artiste jupitérien, la 
‘‘grandeur et fureur” du poète de la Rome antique, l’universalité et la 
parfaite convenance commune à Léonard et à Homère, maîtres ‘‘solaires’’, 
la ‘pure majesté’’ de Raphaél et de Pétrarque (bien que non mentionnée, 
la ‘‘vénusté’’ ou le tempérament amoureux des deux hommes doit avoir 
contribué au parallèle). ‘Andrea Mantegna [ha] l’acuta prudenza del San- 
nazaro, Tiziano. la varietà dell’Ariosto”’ (un jeu de mots à demi conscient 
sur la lune ‘“variable’’ peut étre coresponsable de cet apparentement»). 
Vedi anche ACKERMAN, p. 202. 3. Cfr. DOLCE, p. 146: «Sì come Omero è 
primo fra’ poeti greci, Virgilio fra’ latini ...». Si tratta, probabilmente, di 
un'affinità di primato. Vedi anche le lodi del Lomazzo, Grotteschi, pp. 
93 sg., su Leonardo («Colui che vinse gl’altri in questa parte / del dar 
sopra i colori i chiari lumi, / con arte tal che la natura istessa / resta som- 
mersa per sì gran rilievo, / seppe congiunger sì coi chiari lumi / l’anatomia, 
che pare ch’ella stessa / l’ossa e i muscol contorni e ch’il rilievo / gli dii 
cotal, ch’ogn’un stupito parte. / Nelle faccie divine ebbe l’istessa / arte, 
donde vediam con par rilievo / gl’angeli e Dio, ch’ei pinse in ogni parte. / 
Ma pochi illustra Dio con cotai lumi. / Diede a panni e a cavalli anco il 
rilievo / e tal arte scoperse in maggior parte, / dandogli così chiari e vivi 
lumi, / che vinta cede la natura stessa») e su Polidoro («Di Marte il gran 
furor in terra scende / per riempir lo spirto di costui; / ond’è sì pronto che 
par sotto lui / concetto e nato, tal virtù ne prende. / E questo manifesto 
e chiar si rende / per l’opre sue che a Roma et ad altrui / fece con chiaro 
e scur dipinte, cui / disegna ognun il qual a studi attende. / Quivi battaglie 


GIOVAN PAOLO LOMAZZO 357 


lo la pura maestà del Petrarca," Andrea Mantegna l’acuta prudenza 
del Sannazaro,? Tiziano le varietà dell’Ariosto3 e Gaudenzio la de- 
vozione che si trova espressa ne’ libri de’ Santi... .4 


Considerando la cagione onde sia nato quel detto antico, tanta 
esser la conformità della poesia con la pittura che, quasi nate ad 
un parto, l’una pittura loquace e l’altra poesia mutola s’appella- 
rono,5 e perciò che di rado è ch’ingegno atto e inclinato a qual 
s’è l’una di esse non si stenda e non si compiaccia in gran maniera 
dell’altra parimente, io vengo a conchiuder in fine, ciò non d’al- 


e sacrifici sono, / e faccie tal che sembran fieri Marti. / In che fu principale 
e solo in terra. / Oltre l’arme bizarre ebbe il gran dono / di ritrarre i trionfi 
e quante parti / entrano in giuochi, in orazioni e in guerra »). Vedi anche 
Lomazzo, Idea, pp. 7, 42, 46, 51, 54. 1. Per Michelangelo-Dante e Raf- 
faello-Petrarca cfr. VARCHI, pp. 267 sgg. di questo volume, DOLCE, p. 
193 e le note relative, nonché BaroccHI, Vita di Michelangelo, passim. 
2. Per Mantegna-Sannazaro vedi la descrizione di un vaso mantegnesco 
in SANNAZARO, Arcadia, XI, 35-8: «E subito [Ergasto] ordinò i premii a 
coloro che lottare volessono, offrendo di dare al vincitore un bel vaso di 
legno di acero, ove per mano del padoano Mantegna, artefice sovra tutti 
gli altri accorto et ingegnosissimo, eran dipinte molte cose; ma tra l’altre 
una Ninfa ignuda, con tutti i membri bellissimi, dai piedi in fuori, che 
erano come quegli de le capre. La quale sovra un gonfiato otre sedendo, 
lattava un picciolo satirello e con tanta tenerezza il mirava, che parea che 
di amore e di carità tutta si struggesse; e ’l1 fanciullo ne l’una mammella 
poppava, ne l’altra tenea distesa la tenera mano e con l’occhio la si guar- 
dava, quasi temendo che tolta non gli fusse. Poco discosto da costoro si 
vedean duo fanciulli pur nudi, i quali avendosi posti due volti orribili di 
mascare, cacciavano per le bocche di quelli le picciole mani, per porre 
spavento a duo altri che davanti gli stavano; de’ quali l’uno fuggendo si 
volgea indietro e per paura gridava, l’altro caduto già in terra piangeva, e 
non possendosi altrimente aitare, stendeva la mano per graffiarli. Ma di fuo- 
ri del vaso correva a torno a torno una vite carica di mature uve; e ne l’un 
de’ capi di quella un serpe si avolgeva con la coda, e con la bocca aperta 
venendo a trovare il labro del vaso, formava un bellissimo e strano manico 
da tenerlo » (dall’edizione delle Opere volgari, a cura di A. Mauro, Bari 1961). 
Cfr. anche E. Camesasca, Mantegna, Milano 1964, p. 53. 3. Per Tiziano- 
Ariosto cfr. DOLCE, pp. 298 sg. di questo volume e le note relative. 
4. Sulla devozione di Gaudenzio Ferrari cfr. in Lomazzo, Grotteschi, p. 
95, il sonetto a lui dedicato: «La devozion e maestà suprema / di chi 
abita in ciel qui giuso in terra / alla mente di Gaudenzio s’afferra, / sì la 
mostra pingendo in grazia estrema. / O che lieto gioisca, od egro gema, / 
s’alcun s’adira o se crudel si sferra, / se grave siede o se pensoso egli erra, / 
s'è pietoso, se di paura trema, / ha di rappresentar singolar dono / e que- 
sti e quanti son moti et affetti, / oltre il bel panneggiar, celesti e umani. / 
Di lavorar di terra ha certo tono, / il qual s’inalza al ciel fra gl’altri eletti. / 
Oh felici eccellenti mente e mani!». — Dal libro vI, cap. LXv: Dei varii 
affetti umani (pp. 486-92). 5. Cfr. in questo volume p. 354 e la nota 3. 
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tronde cagionarsi che dall'essere amendue della natura delle cose 
e degli accidenti loro, in quanto è lor dato, studiose imitatrici;' 
questo facendo con tanto valore (parlo de’ buoni) e tanta mara- 
viglia altrui, che le cose stesse, le quali di lor natura o molestia od 
orore o schifiltà porger ci sogliono, con la loro eccellente imita- 
zione non che ciò faccino, ma in quella vece diletto et admirazion 
grandissima di arrecarci hanno in costume. E per lasciar dall’un 
de’ lati stare le stupende rappresentazioni loro quasi di tutto ciò che 
può cadere in cognizion de’ sensi, e di tanti gesti et azzioni uma- 
ne spezialmente, non si veggono eglino (che è più difficile) per le 
costor divine mani espresse le imagini dell’amore, dell’odio, della 
pietà, dell’ira, del timor, dell’audacia, della vergogna e finalmente 
degl’altri tutti affetti umani, sì che, gareggiando insieme l’un co’ 
penelli e con la vivacità de’ colori e l’altro con parole scelte e 
numerose e co’ vaghi concetti, se gli dimostrano in modo, anzi, 
pur come disse il Petrarca, pingon cantando, chiari e veraci che 
non più il verso stesso? Ma che più? e d’imenso stupore, mercé di 
singolar artificio, ci rapiscono e ci trasformano negli stessi moti 
et affetti.? 

Or, per lasciar di ragionar in questo luogo de’ pittori, l’opere 
de’ quali sono per lo più esposte agli occhi di tutto 'l1 mondo, e 
venendo a’ poeti, mi piace, discendendo ad alcuni più illustri es- 
sempi, venirne alcuna particella raccontando, istimando io questa 
mia fatica dover apportar non solo un certo che d’utile e di vago 
a’ lettori (poiché la poesia è come ombra della pittura, e l’ombra 
non può stare senza il suo corpo, che non è altro ch’essa pittura, 
sì come gentilmente lo descrisse Leonardo,* e però tanto più verrà 
anco a parer più dolce il canto, e più soave et amena l’ombra della 
poesia, quanto sino ad esso s'è fatto conoscere come lucente e 
vago sia il corpo ond’essa è cagionata, cioè la pittura), ma inoltre 
agl’istessi o stanchi o fastiditi dall’asprezza de’ precetti e discorsi 
dell’arte nostra, per sé assai malagevole a trattarsi, per aggradire 
non altrimenti che ad afflitto peregrino al mormorio di limpidissi- 


1. Sulla imitazione della poesia e della pittura cfr. VARCHI e DOLCE, pp. 267 
SEE., 298 sg. di questo volume. 2. Sul diletto di tale imitazione cfr. DOLCE, 
pp. 181 sgg., R. ALBERTI, p. 216, COMANINI, pp. 219, 271, 279, 353. 
3. Sulla resa degli affetti cfr., ad esempio, VARCHI, p. 55, Pino, p. 107, 
GILIO, pp. 27 sg., PALEOTTI, p. 228. 4. Cfr. p. 236 di questo volume. La 
testimonianza leonardesca giustifica per il Lomazzo un excursus letterario 
del tutto estraneo alle convinzioni del Vinci. 
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mo fonte et all'ombra d’un’amenissima verzura riposando ricrearsi. 
Laonde da’ più antichi facendosi, per servar alcun ordine, che di 
affetti simiglianti hanno cosa alcuna descritto, e di mano in mano 
scendendo, ne verremo col nostro felicissimo secolo a terminare. 
Or, per far capo ad Omero, chi è che non vegga in queste parole 
quell’ineffabil gaudio che Penelope occupò nel riconoscer il marito 
doppo venti anni ritornato a lei? 


Vigor non ebbe a sostenersi in piedi, 
chiusa restò la voce e la parola: 
tal ebbe in un dolore et allegrezza, 
e fersi ruggiadosi gl’occhi suoi.* 


O pur d’Ulisse il figlio: 


Così detto, baciando il caro figlio, 

le guancie e *l petto inonda un largo pianto, 
né men al padre unito il figlio piange, 
sendo ambidue di lagrime digiuni.? 


O in Virgilio d’ Andromaca: 


Come venir mi scorge, forsenata, 

e meco insieme le troiane squadre, 

già dall’alto miracolo commossa, 

mentre è a mirar intenta divien ghiaccio 
e fredda e tramortita a terra cade, 

e a pena dopo un longo indugio dice.3 


Ariosto: 


Quando apparir Zerbin si vide appresso 
la donna che da lui fu amata tanto, 
come un ghiaccio nel petto gli sia messo, 
sente dentro agelarsi e trema alquanto, 
ma tosto il freddo manca, et în quel loco 
tutto s'avampa d’amoroso foco.4 


Ft altrove: 


Vede la donna il suo amator în fronte, 
e di subito gaudio si scolora; 
pot torna come fiore umido suole 
doppo gran pioggia all’apparir del sole. 
E senza indugio e senz'altro rispetto 
corre al suo caro amant'e il collo abbraccia; 


I. Od., XXIII, 90-5. 2. Od., XVI, 190-200. 3. Aen., III, 302 sgg. 4. Orl. 
Fur., xx1I, 64: «Quando apparir Zerbin si vide appresso / la donna che 
da lui fu amata tanto, / la bella donna che per falso messo / credea som- 
mersa, e n’ha più volte pianto; / com’un ghiaccio . . .3. 
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e non può trar parola fuor del petto, 
ma di lagrime il sen bagna e la faccia. 


Di Bradamante: 


Onde il sangue, ch'al cor, quando lo morse 
prima il dolor, fu tratto dalla pieta, 

a questo annonzio il lasciò solo in guisa 
che quasi il gaudio ha la donzella uccisa. 


Torquato Tasso: 


Serenò allora i nubilosi rai 
Armida, e sì ridente apparve fuore, 
ch’innamorò di sue bellezze il cielo, 
asciugandosi gl’occhi col bel velo.3 


Oh come il volto han lieto, e gl’occhi pregni 
di quel piacer che dal cor pieno innonda, 
questi tre primi eletti. . .14 


Ma veggiamo ora i ritratti del suo contrario dolore. 
Teocrito: 


Sopra sanguigni manti Adon si giace, 

e lacrimando i vaghi Amor d’intorno, 
dall’auree teste svelti i biondi crini, 

altri il dardo, altri l’arco e la faretra 
rivolge, altri ti scalza, inclito Adoni. 
Qual versa acqua odorata in vaso d’oro, 
e qual la coscia lava, e chi pur l’ali 
dibatte per conforto et aura dagli, 

l'alto dolor della lor dea piangendo, 

che, come scorse quell’acerba piaga 

e la leggiadra gamba sanguinosa, 

sparse le vaghe mani: « Eh, caro Adoni,» 
gridò «rimanti, e l’ultime parole, 

e ch'io t'abbracci e dia gl’estremi baci 
attendi, e che tu ancor me abbracci e baci, 
di mezzo ’l cor baci vivaci, mentre 

per le mie labra insin nel mezzo all’alma 
il dolcissimo tuo spirto mi scende, 

dal corpo tuo quel dolce ardor suggendo 
berrò e dal petto tuo tutto il mio amore. 
Or questo bacio almen dolce io ripongo 
in te, mio ben, già che mi lasci e fuggi, 
misero, da me longe ai regni bui». 


1. Orl. Fur., xx, 67, 68. 2. Orl. Fur., xLVI, 65. 3. Gerus. Lib., 1v, 84. 
4. Gerus. Lib., V, 74. 
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Dalle candide membra egli spargendo 

il nero sangue, în sul morir tormenta 

la mesta dea, che mentre ei muor lo bacia, 

livida gl’occhi e scolorato il viso.! 
Virgilio: 

Udito ciò, la suora afflitta e lassa 

e dal subito corso sbigottita, 

con l’unghie al viso e con le palme al petto 

onta facendo, tra l’afflitte genti 

passa furiosa, e lei ch'a morte giva 

colma d’aspro dolor per nome chiama.* 


Condotto insieme è l’infelice Acete 

stanco per longa età, macchiandos'ora 

co’ pugni il petto et or con l’unghie il viso, 
et or gettando a terra il corpo steso.3 


Lavinia, della madre udito il duolo, 

rigò di pianto l’una e l’altra gota, 

cui rossor grave un altro foco accese. 
Qual se all’indico avorio ostro s’ aggiunge, 
o a bianchi gigli le purpuree rose, 

tal sembrò della vergine il bel viso. 


Ovidio di Procri: 


Mesta era, ma nessuna altra più bella 
d’essa în tal guisa mesta esser potea, 
e del consorte suo rapito quella 

di desiderio dentro *l petto ardea.5 


Cerere: 
Alla rea nova attonita divenne 
la madre, sì che qual statua rimase 
per longa pezza, insin che dal dolore 
acerbo spinta fa l'alta pazzia.0 
Stazio: 


Qual fuor di senno, al tristo annunzio diede 
presta credenza l’infelice madre, 

che *l decor feminil posto da canto, 

lacera il crine e *l volto e nuda il petto. 
Alla misera diè l'estremo duolo 

forza e vigor nella senil etade.? 


1. Rifacimento dal poemetto sulla morte di Adone, già attribuito a Teocrito. 
2. Aen., tv, 671-6. 3. Aen., XI, 85-7. 4. Aen., XII, 64-70. 5. Met., VII, 
730-3. 6. Met., v, S09-11. 7. Theb., x1, 315-23. 
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Quindi afflitta la lievan le compagne 
e in camera la portan consolando, 
ove, lacera il petto, sta sedendo, 
avendo a schivo ogni conforto e luce, 
e ficca gl’occhi a terra e non fa motto, 
di voce priva e d’intelletto insieme.* 


Le suore di Eteocle e Polinice: 


Quivi del par cadute attorno il corpo, 
a vicenda l’abbracciano e del pari 
uniscon chiome, lagrime e lamenti. 


Stringono or l'uno or l’altro membro, e al volto 


dan baci, e pendon dall’amato collo.* 


Argia, moglie di Polinice: 


Edipo: 


Dante: 


Corre, orribil il viso e atroce il core, 

né la può spaventar ciò ch'ode o *ncontra, 
ché può ridur timore in chi la mira, 

tal per disperazion fatta è sicura.3 


All’empia fama trassero in tumulto 
l’orbate madri e l’infelici mogli, 

quasi captive in mezzo il cor ferite, 

e in tutte un par sembiante, i capei sciolti, 
î sen discinti e sanguigne le gote 

e le braccia, di lagrime gonfiate.4 


Lo scelerato fine udito, il padre 

mostrò fuor d’empi e tenebrosi luoghi 
vivace morte, a cui l’orrido crine, 

di vecchio sangue brutto, e l’empia barba 
parean celare il furîoso capo 

e i luoghi tristi d’intercetta luce.S 


Gl'occhi alla terra, e le ciglia avea rase 
d’ogni baldanza, e dicea ne’ sospiri: 
«Chi m'ha negate le dolenti case? ».0 


Per gl’occhi fuora scoppiava lor duolo, 
di qua di là soccorrean con le mani 
quando a’ vapori e quando al caldo suolo.? 


I. Theb., x, 816-20. 2. Theb., x1t, 385-8. 3. Theb., x11, 222-3. 


XII, I05-I0. 


4. Theb., 


5. Theb., xt, 580-5. 6./nf., vini, 118-20. 7. Inf., XVII, 46-8. 
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Negl’occhi era ciascuna oscura e cava, 
pallida nella faccia, e tanto scema 
che dall’ossa la pelle s'informava.! 


Quando mi vide, tutto si distorse, 
soffiando nella barba co’ sospiri.* 


Bembo: 


Sovra il tuo sacro et onorato busto 
cadde grave a sé stesso il padre antico, 
lacero il petto e pien di morte il volto.3 


Ariosto di Rugiero: 


Quivi pensando quanta ingiuria egl’abbia 
fatto alla donna, e quanto ingrato e quanto 
isconoscente le sia stato, arrabbia, 
non pur si duole, e se n’afflige tanto, 
che si morde le man, morde le labbia, 
sparge le guancie di continuo pianto. 


Di Bradamante: 


Come tornar a lei senza *l! suo amante 
doppo si longo termine la vede, 
resta pallida e smorta e sì tremante, 
che non ha forza di tenersi in piede.S 


D'Orlando: 


Rimase al fin con gl’occhi e con la mente 
fissi nel sasso, al sasso indifferente. 

Fu allora per uscir del sentimento, 
sì tutto in preda del dolor si lassa. 
Caduto gl’era sovra il petto il mento, 
la fronte priva di baldanza e bassa; 
né poté aver (ché *1 duol l’occupò tanto) 
alle querele voce, umor al pianto.$ 


Celar si studia il duolo Orlando, e pure 

quelli fa forza, e male asconder pollo: 

per lacrime e sospir da bocca e d’occhi 
convien, voglia o non voglia, al fin che scocchi.? 


1. Purg., XXIMI, 22-4. 2. Inf.,Xx111, r12 sg. 3. Dalla canzone Alma cortese, 
che dal mondo errante, in P. BemBo, Gli Asolani e Rime, Torino 1932, p. 244. 
4. Orl. Fur., XLVI, 27. 5. Orl. Fur., xt, 47: «Comea sé ritornar senza il 
suo amante . ..». 6. Orl. Fur., xx1I1, 111-2: «Fu allora per uscir del senti- 
mento, / sì tutto in preda del dolor si lassa. / Credete a chi n’ha fatto espe- 


rimento, / che questo è ’1 duol che tutti gli altri passa. / Caduto gli era 
sopra il petto il mento...» 7. Orl. Fur., xx, 121. 
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Affitto e stanco al fin cade ne l’erba 
e ficca gl’occhi al cielo, e non fa motto. 


D'Isabella: 


Sopra il sanguigno petto si abbandona, 
e di copiose lagrime lo bagna; 
e stride sì, che intorno ne risuona 
a molte miglia il bosco e la campagna. 
Né alle guancie né al petto si perdona, 
che l’un e l’altro non percuota e fragna; 
e strazia a torto l’auree crespe chiome, 
chiamando sempre în van l’amato nome? 


Di Giocondo: 


Con fronte crespa e con gonfiate labbia 
sta l’infelice e sol la terra guata.3 


Tener non poté il Conte asciutto il viso 
quando abbracciò Rinaldo e che narolli 
che gl’era stato Brandimarte ucciso, 
che tanta fede e tant'amor portolli.4 


Di Fiordeligi: 


Tosto ch'entraro, e ch'ella loro il viso 
vide di gaudio în tal vittoria privo; 
senz'altro annonzio sa, senz'altro aviso, 
che Brandimarte suo non è più vivo. 

Di ciò li resta il cor così conquiso, 

e così gl’occhi hanno la luce a schivo, 

e così ogn’altro senso se le serra, 

che come morta andar si lascia in terra.S 


1. Orl. Fur., xxII1, 132. 2. Orl. Fur., xx1v, 86: «Sopra il sanguigno corpo 
s’abbandona...» 3. Orl. Fur., XxvIII, 25. 4. Orl. Fur., XLII, 152. 
5. Orl. Fur., XLII, 157. 
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ci. Sì che, confutati li principali argomenti a noi contrarii, venire- 
mo alla seconda cagione, per la quale, non meno che per la prima, 
comprenderemo quanto di sua natura sia quest'arte nostra nobile: 
la quale, come abbiamo detto, è la gran convenienzia ch’ella ha 
con la poesia et arte oratoria, sì come testificano varii autori." Per il 
che spiegò quel famoso verso da noi sopra detto” Orazio et altrove 
disse « Ut pictura poésis erit », cioè « La poesia serà come la pittura ».* 
E similmente Simonide, come riferisce Plutarco, lasciò quelle no- 
tissime parole «Picturam esse poésim tacentem, poésim picturam 
loquentem».? Et insieme Aristotile,° oltre le molte comparazioni 
che fa delli poeti con li pittori, di più dice che scambievolmente si 
devono imitare l’un l’altro; solo differenzia vi è, come dice Platone,Î 
che la poesia è imitazione di quelle cose che posson esser udite, 
la pittura poi di quelle che si posson vedere; anzi son talmente con- 
gionte queste due scienzie, che Filostrato,° non mediocre filosofo, 
si compiacque di dire che «quicunque picturam minime amplecti- 
tur, non modo veritatem, verum et eam, quae ad poétas pertinet, 
iniuria afficit sapientiam. Eadem enim est utriusque ad heroum 
tam species quam gesta intentio», cioè «qualunque non riceve la 
pittura, non solo alla verità fa ingiuria, ma ancora a quella maniera 
di sapienzia che appartiene ai poeti, perciocché ambedue hanno 
una istessa intenzione in rappresentare le effigie e fatti degli eroi». 


a) Ars poét., 361.3 b) De gloria Athen., 3, pp. 346f-347a; De aud. 
doét., 3, p. 18a.t c) Poèt., 2.5 d) Respubl., x, 603b, II, 401c.8 
e) Imag., I, prooem. 


Dal Trattato della nobiltà della pittura, Roma 1585, cap. 1 (pp. 211-9). 
1. Cfr. R. ALBERTI, p. 205: «E però venendo noi alla nobiltà naturale 
et intrinseca di questa nostra arte [dopo aver trattato della nobiltà civile], 
.. . per tre cagioni principali cotale nobiltà vedremo in lei: l’una perché è 
arte liberale, l’altra perché è molto congionta con la poesia et arte oratoria, 
la terza perché comprende sotto di sé molte speculative scienzie e filosofice ». 
2. Cfr. R. ALBERTI, p. 206, dove è citato ORAZIO, Ars poét., 9sg. 3. Cfr. 
VARCHI e FRANCESCO D'OLANDA, pp. 263, 283 di questo volume; GILIO, 
PP. 3, I5 sg., 18, PALEOTTI, pp. 401, 448, BORGHINI, p. 340 di questo vo- 
lume. 4. Già citato da LEONARDO, pp. 237 sg. di questo volume, DANIEL- 
LO, pp. 24 sg., FRANCESCO D'OLANDA e GELLI, pp. 279, 287 di questo volu- 
me, DOLCE, p. 152, GILIO, pp. 14 sg., PALEOTTI, p. 147, LOMAZZO, p. 354 
di questo volume. 5. Cfr. PALEOTTI, p.156. 6. Cfr. PALEOTTI, p. 220. 
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Per il che diciamo che, sì come la poesia è posta fra l’arti nobili e 
liberali, per l’essempio ch’arreca agli altri del viver bene, rappresen- 
tando varii gesti e virtù d’uomini illustri, il che è officio d’arte nobi- 
le, detta morale; così ancora dovrà esser nobil e liberale la pittura,* 
producendo li medesimi effetti, tanto più non si fermando in questo, 
ma più oltre servendo ella agli uomini, a guisa dell’istessa arte ora- 
toria, con grand’utile;* imperocché, sì come dicono Cicerone et altri 
autori,> l'eccellente oratore tre cose principalmente deve produrre 
negli animi degli auditori, cioè l’insegnare, il delettare et il commuo- 
vere, le quali cose potiamo ancor noi dir che concorrino notabilmen- 
te nella pittura, sì come da varii autori” è stato detto, i quali seguitan- 
do, noi essaminaremo brevemente ciascheduna di queste parti.” 

E primieramente circa il primo, ch'è l’insegnare, è tale nella 
pittura, che non solo di quello ne participano li savii e dotti, ma 
ciascheduno ancor ignorante e plebeo. E però dicea Cicerone? «in 
pictura se eruditos oculos habere», cioè «ch'egli avea gli occhi 
eruditi nella pittura»; et un santo Dottore! disse: « Quia non omnes 
litteras norunt neque lectioni incumbunt, patres nostri consense- 
runt haec in imaginibus representari», cioè «Perché tutti non sanno 
lettere, né attendeno alla lezzione, per tanto i nostri padri furono 
di parere che queste cose si rappresentassero in imagini». Anzi 
leggiamo che in un sguardo solo di una pittura molte cose più com- 
prendemo, che con un lungo leggere di varii libri;° il che, oltre di 
ciò, sì sa per esperienzia. E de qui nacque che appresso i Romani 
nelli trionfi si soleano portar da alcuni ministri con la toga purpu- 
rea le pitture et imagini delle torri, castelli e città prese, e dell’istes- 
sa guerra, perché da ciascuno potesser esser visti li aspetti delle 


a) PALEOTTI, I, cap. VI. b) CICERONE, De opt. gen. orat., 1, QuIN- 
TILIANO, Znst. orat., III, 5, SAN ToMMAsO, Sum. theol., I-II, Q. 177, 
a.1, ad 1. c) PALEOTTI, I, capp. XXI sgg. d) SAN GIOVANNI DAMA- 
SCENO, De orthod. fide, 1v, 17.* e) Concil. prov. Senon., decr., fid. 14 
(Surius, IV, p. 731). 


1. Passando al secondo argomento della nobiltà intrinseca della pittura, 
cioè alla tradizionale affinità tra poesia, pittura e oratoria (cfr. SPERONI, pp. 
261 sg. di questo volume, VARCHI, pp. 53 sgg., PINO, pp. 106, 115, DOLCE, 
Pp. 152 sgg., 162, 168, 186, GiLIo, pp. 14 sg., 87, PALEOTTI, pp. 120, 142 
SEg., 149, 156 sg., 200, 214 sgg.), l’Alberti, come già a proposito della n0- 
biltà civile, cioè estrinseca, si preoccupa subito di citare le fonti più auto- 
revoli. 2. Per i varii autori cfr. soprattutto PALEOTTI, pp. 148, 214 Sgg. 
3. Cfr. Paradoxa, v, 2, 38. 4. Cfr. PALEOTTI, pp. 143, 207. 
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battaglie e li luoghi ov’era stato combattuto.* Di modo che non 
senza cagione fu dalli Greci la pittura detta Zwypapla, cioè viva 
scrittura.> Oltre che di questo molto più aperto testimonio abbia- 
mo: imperocché, primieramente, ch’ella sia viva scrittura ai dotti, 
di qui lo cavaremo, che, volendo li Egizzii, antichissimi populi, in- 
segnar et aprire la natura delle cose divine et umane, dipingevano 
varie figure di animali e d’altre cose create, come per essempio, 
volendo lor dichiarare che la forza cede alla virtù over sapienzia, 
dipingevano sopra il capo chino d’un leone la civetta, per il leone 
significando la forza, come chiaramente si sa, per la civetta la sa- 
pienzia e Minerva, perché quelli soglion esser acuti d’ingegno, li 
quali hanno li occhi di color di questo uccello, over perché si stu- 
dia meglio la notte;° e molte altre cose si potriano dire a conferma- 
zione del nostro discorso, le quali per brevità si tralasciano.! Que- 
sto ben non preteriremo, ch'è — come narra Alfonso de Castro a 
proposito che la pittura sia viva scrittura a ciascheduno in univer- 
sale, ancorché idiota —, navigando li Spagnoli sotto Carlo Quinto 
nelle nuove parti occidentali del mondo, ritrovarono che gli uomi- 
ni di quel paese in luogo di lettere e caratteri talmente dipingevano 
varie imagini, che con quelle qualsivoglia concetto loro aperta- 
mente esplicavano; e questo non solo in un luogo o doi, ma in più 
di mille ottocento miglia di paese ritrovorno.* Di modo che molto 
ben fece Mesalla oratore a persuadere Q. Pedio da noi sopradetto, 


a) APPIANO, VII. b) BEDA, De templo Salom., 19. c) P. VALE- 
RIANO, Hieroglyphica, sive de sacris Aegyptiorum literis commentarii 
(1556), XXXVIII, p. 277. d) ALonso DE Castro, Contra haereses, VIII, 
s. v. Imago 


1. Anche gli Egizii, a parte la loro problematica priorità (cfr. Pino, p. 123, 
GiLIO, p. 12, e le note relative), sono ormai una citazione di prammatica 
(cfr. soprattutto PALEOTTI, p. 176 e la nota 1, nonché Lomazzo, Trattato, 
p. 3: «Vediamo che gli Egizzii con la pittura -d’animali e d’altre cose di- 
chiaravano tutte le scienze e secreti suoi, così sacri come profani: talché 
la pittura appresso loro era come erario, dove riponevano ad eterna memo- 
ria le ricchezze delle sue alte scienze »). 2. Cfr. PALEOTTI, p. 227. Le ben 
più impegnate dimostrazioni dei controriformisti, che tenevano a mettere 
in valore le prerogative didascaliche della pittura (cfr. GILIO, p. 25 e la nota 
2, e soprattutto PALEOTTI, pp. 140 sgg., 147 Sgg., 206 sgg. e le note rela- 
tive), offrono all’Alberti gli elementi per una diligente compilazione. Per 
il rapporto tra pittura e grafia cfr. anche GauRrICO, FRANCESCO D'OLANDA, 
Pp. 252 sg., 277 sg. di questo volume, e GILIO, pp. 12 sgg. 3. Cfr. PALEOT- 
TI, p.176 nota f. 
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per natura muto, che attendesse alla pittura, sì come fece, acciò 
potesse dar ad intender e dichiarar agli uomini i suoi concetti.* E 
finalmente vedemo che li periti di varie scienzie si son serviti della 
pittura per poter essi intender et ad altri dichiarare cose difficili 
appartenenti a quelle, come li astrologi, i quali, volendo numerar 
la quantità delle stelle et influssi di quelle, dipinsero quarantotto 
imagini di varii animali et altre cose, comprendendo sotto di cia- 
scheduna di quelle molte stelle; il che già molto tempo fu ritrovato, 
leggendosi in Iob della Sacra Scrittura nomi di tali imagini, come 
Orione, Arturo, Iade e Pleiade, e molti altri ancora appresso Omero 
et Esiodo, antichissimi poeti: e questo sia detto per un saggio 
dell'antichità di quest'arte. Et in questo luogo si deve notare che 
non solo per numerar le stelle serve la pittura alli astrologi; ma 
ancora per dichiarar la natura et infiuenzie di quelle, come abbia- 
mo accennato, e principalmente delli dodeci segni celesti, li quali 
dipinsero sotto forme di quelli animali che esplicavan meglio la 
forza che aveva il Sole nel passar in quelli.” 

Ma che diremo della mirabil delettazione, secondo grado del 
perfetto oratore? la quale è talmente nota ad ognuno esser nella 
pittura, che parerà superfluo il ragionar di quella.* Nondimeno, 
perché (come dice un autore)° molto più si può spiegar di quel che 
è conosciuta, seguitando noi il mirabile stile di quello in parte, 
brevemente sopra di ciò discorreremo. E, per fondamento di ciò, 
si deve notare che tre delettazioni si trovano in noi, come dice San 
Tomasso,® l’una animale, o per dir sensuale, nella qual convenia- 


a) PLINIO, Joy, 4.3 b) CHR. ScHLUSSEL (CLAVIUS) a GIOVANNI 
pa SacroBosco, Sphaera mundi, cap. I. c) PALEOTTI, I, cap. XXII. 
d) Sum. theol., 1-11, q. 31, a. 4. 


1. Nell’esemplificare la tradizionale utilità della pittura in campo scientifico 
(cfr. VARCHI, p. 39 e la nota 7, DOLCE, pp. 157, 161 sg., PALEOTTI, p. 177 
e la nota 3, pp. 356 sgg.) l’Alberti rivela una spiccata sensibilità emblematica 
(affine, ad esempio, a PALEOTTI, pp. 329 Sgg., 340, 353, 368, 372, 456 sg.) 
che non ha più timore delle superstizioni astrologiche (cfr. invece PALEOTTI, 
PP. 356 sg. e la nota 1 di p. 357). 2. Sulla delettazione della pittura, intesa 
in senso generico, concordavano infatti VARCHI, p. 40, VASARI, pp. 61 sgg.. 
SANGALLO, pp. 71 sg., Pino, pp. 130 sg., DOLCE, pp. 157, 161 sgg., PA- 
LEOTTI, p.178. 3. Cfr. Pino, p. 108 e la nota 18, DOLCE, p. 158, PALEOTTI, 
p. 140. Anche l’Alberti ama talvolta abbinare agli esempi antichi i moderni 
(cfr. ad esempio VARCHI, pp. 38 sg., Pino, pp. 134 sg., DOLCE, pp. 160 
sgg., PALEOTTI, pp. 163 sgg.). 
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mo con i bruti, come il piacere che si cava dal vedere, udire, toc- 
care e simili; l’altra è ragionevole, commune e propria agli uomini 
e nella qual differiamo dai bruti, essendo astratta da ogni materia; 
la terza si chiama delettazione sopranaturale e spirituale, la quale 
nasce da un lume divino che nella mente ci viene ad essere infuso, 
et in questa differiamo dagli altri uomini.* 

Che la pittura arrechi la prima, è cosa chiarissima per la varietà 
de’ colori e diversità delle cose che rappresenta. Ma, quanto alla 
seconda, detta ragionevole, l’apporta mirabilmente la pittura me- 
diante l’immitazione, essendo detto dei savii che, sì come l’uomo 
nasce attissimo ad imitar fra tutti li altri animali, così egli per natu- 
ral instinto sente grandissimo diletto dall’imitazione.* Di dove infe- 
riamo che, non essendo altro la pittura se non imitazione di quelle 
cose che si possono vedere, sì come è stato detto da Socrate, Pla- 
tone, Filostrato et altri, senza dubbio alcuno arrecherà gran pia- 
cere, tanto più non essendo arte che più di questa imiti la natura: 
imperocché leggiamo che li cavalli veri hanno annitrito alli di- 
pinti, e che li uccelli son volati alle uve et alli tetti dipinti, e di più, 
molte volte si son gabbati gli uomini istessi, anzi gl’istessi artefici, 
come Zeusi, che si pensò che un lenzuolo dipinto fusse vero.° Di 
dove nasce che quasi nessuno si trova, il quale non desideri di far 
gran profitto in questa arte, sì ancor per la maraviglia che lei a cia- 
scheduno apporta, come per la celerità e brevità di tempo (cosa vera- 
mente che sopra ogni altra è gioconda, sì come dice Aristotile)! 
nella quale produce, a simiglianza dell’onnipotente Dio e della 
natura sua ministra, animali, uomini, piante, fiumi, città, castelli, 
fonti, palazzi; anzi, l’istesse cose, distribuite dalla natura in diversi 
luoghi, in un subito in un istesso luogo avanti agli occhi nostri 
riduce, e finalmente, che più?, l’istesse cose passate fa presenti, 


a) ARISTOTELE, Poét., 4. b) SENOFONTE, Mem., III, 10, PLATONE, 
Respubl., x, 603b, FILOSTRATO, Imag. c) PLINIO, XXxv, 11-12.? 
d) Poét., 7. 


1. Nel distinguere le tre delettazioni l’ Alberti riassume fedelmente il Pa- 
LEOTTI, pp. 216 sgg., abbreviandone le caratteristiche, soprattutto di quel- 
la spirituale. 2. Nella prima parte della dimostrazione l’Alberti riassume 
abilmente il Paleotti, limitandosi ad aggiungere la citazione di Filostrato 
(cfr. PALEOTTI, pp. 219 sg.), ma poi contamina il disteso ragionamento del 
teologo sottolineando i soliti esempi pliniani; cfr. VARCHI, p. 38, PINO, pp. 
112 sg., DOLCE, pp. 182 sg., PALEOTTI, p. 220, e le note relative. 
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li morti resuscita e mantien vivi, facendo quelli, che ci son noti 
per egregii lor fatti e scienzie, manifesti ancor in effigie, cosa sopra 
ogni altra desiderabile e conseguentemente piacevole; vedendo noi 
qui apertamente quel detto verificarsi, che l’arte soplisce alla na- 
tura. Et insieme, per conclusione di questo, diremo che, se la pit- 
tura ci rende dilettevoli quelle cose che veramente, vedendole, ci 
son a molestia et orrore, come bestie salvatiche e morti, molto 
più dilettevoli renderà le dilettevoli, aggiungendo piacere a pia- 
cere.! 

Quanto poi alla dilettazione spirituale, la quale, quanto più avan- 
za le altre, tanto più si suol svegliare nelli animi nobili medianti 
le pitture divote, dice un autore:* «Pictae tabulae delectatio, si 
consilio regemur, ad amorem coelestem erigere et originis nos de- 
berent admonere; nam quis unquam, rivos appetens, fontem odit? », 
cioè «Il diletto della tavola dipinta, se ci reggemo con consiglio, 
doveria inalzarci a l'amor celeste et ammonirci de l’origine nostra; 
imperocché chi mai, desideroso dei rivi, ebbe in odio il fonte?». 
Sì che chiaramente si vede quanto ciascheduna di queste deletta- 
zioni apporti la pittura all'uomo e quello ammaestri.* 

Resta ora che diciamo del commovere, terzo et ultimo grado 
dell’oratore, il qual veramente non meno che gli altri doi conviene 
alla pittura: essendo che di qui si può credere che nascesse lo insti- 
tuto appresso i Romani di servare li ritratti de’ suoi maggiori, de- 
pinti e scolpiti, nelli atrii de’ palazzi et anche nei funerali, per com- 
muoversi sì al pianto come ancora ad imitar le lor virtù, come rife- 
risce Polibio, Cornelio Tacito, Plinio, Valerio Massimo, confer- 
mandoci di questo quelle parole di Q. Massimo, P. Scipione et 
altri, come riferisce Salustio:P «Maiorum imagines cum intue- 
rentur, vehementissime animum sibi ad virtutem accendi», cioè 
«Quando riguardavano le imagini dei maggiori, l'animo se gli ac- 
cendeva grandemente alla virtù»; e quello che racconta Quintiliano 


a) F. PETRARCA, De remedits utriusque fortunae, 1, cap. 40. b) Bell. 
Iug., 4. 


1. Anche per Romano Alberti le proprietà contraffattrici e illusionistiche 
della pittura (cfr. ad esempio VARCHI, pp. 37 sgg., VASARI, pp. 61 sgg., 
PoNTORMO, p. 68, Pino, p. 106, DoLce, pp. 163, 176, Lomazzo, p. 358 
di questo volume, e le note relative) divengono meramente utilitarie (cfr. 
PALEOTTI, pp. 177, 219). 2. Anche questo esempio deriva dal PALEOTTI, 
p. 337 e la nota d. 
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di sé stesso :* « Et ipse aliquando vidi depictam tabulam supra Iovem 
in imaginem rei, cuius atrocitate iudex erat commovendus», cioè 
«Et io stesso alcuna volta viddi dipinta una tavola sopra Giove, 
dove era l’imagine di cosa, per la cui attrocità doveasi commovere 
il giudice», Il che ci denota di quanta forza sia la pittura; oltre che 
leggiamo che, per l'aspetto dell’effigie di Alessandro Magno già 
morto, Cassandro, uno de’ suoi capitani, tutto tremò, riconoscendo 
in quello la sua regal maestà;> la quale avendo visto similmente 
Giulio Cesare, questore in Ispagna, nel tempio d'Ercole, ingemì e, 
quasi che accusato di sua infingardaggine, che niente di memoria 
avesse ancor fatto in quell’età nella quale Alessandro aveva occu- 
pato gran parte del mondo, talmente si eccitò, che in breve tempo, 
ricercando lui l’occasion dal Senato, la lode e li fatti di quello su- 
però valorosamente.© E molti altri bellissimi essempii quivi potrìa- 
mo addurre, li quali differiamo in altra parte di questo trattato più 
accommodata. 

Questo ben si può dire, che, se volemo riguardare alla grande 
utilità di questa arte, non solo la potremo comparare con l’arte 
oratoria, ma di più dimostrar che in una parte quella supera e 
sopravanza, essendo che la pittura non ci rende le cose come pas- 
sate, ma come presenti; al che quanto più arriva un oratore, tanto 
più è eccellente, dicendo Plutarco® che «optimus historiae scriptor 
habetur, qui narrationem personis animoque movendo aptatis figu- 
ris ita conformat, ut picturam referat», cioè «ottimo scrittor d’isto- 
ria è riputato quello, il quale con persone e figure atte a mover 
l'animo talmente va formando la narrazione, che representa una 
pittura ». Onde non senza cagione, ma debitamente il divin Basilio,* 
vedendo che non poteva, con la sua ancorché mirabile facoltà del 
dire, arrivare alle lodi di quel santo martire Barlaam, né men poter 
a suo modo explicare l’egregio fato di quello, ricorse alli pittori; 
oltre che li chiamò dottori, e più magnifiche lingue, e più sonore 
trombe di laudi, con quelle sue mirabil parole: «Sed quid puerili 
balbutie victorem extenuo ? Quin magnificentioribus laudum ipsius 
linguis cedamus, sonantiores doctorum tubas ad illius praeconia 
advocemus. Exsurgite nunc, o splendidi egregiorum factorum athle- 


a) Inst. orat., vi, 1. b) ALBERTI, I. c) F. PATRIZI, De institutione 
reipublicae (1518), 1, cap. 10. d) De gloria Athen., 3, p. 3472; De 
aud. poét., 3, p. 18a. e) Hom., 17. 
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ticorum pictores! Imperatoris imaginem mutilatam vestris artibus 
magnificate, coronatum athletam obscuris a me depictum vestrae 
sapientiae coloribus illustrate. Discedo fortium Martyris factorum 
pictura a vobis superatus, gaudeo tali vestrae fortitudinis victoria 
hodie victus, video manus huius luctam cum igne exactius a vobis 
depictam, video luctatorem in vestra imagine illustrius a vobis de- 
pictum», cioè: « Ma che estenuo io il vincitore con questo balbettar 
fanciullesco ? Anzi più tosto diamo luogo a più magnifiche lingue 
delle sue laudi, e chiamamo le trombe più sonore dei dottori alle 
sue laudi. Levatevi su adesso, o pittori splendidi delli egregii fatti 
dei lottatori! L’imagine dell’imperatore diminuita con le vostre 
arti inalzate, il coronato lottatore più oscuramente da me dipinto 
con li colori della vostra sapienzia illustrate. Mi rallegro oggi esser 
vinto da tal vittoria della vostra fortezza, veggo della costui mano la 
lotta con il fuoco meglio da voi dipinta, veggo il lottatore nella vo- 
stra imagine più chiaramente da voi dipinto». Nelle quali parole 
più chiaramente si vede che molto più attribuisce alla pittura che 
alla sua facoltà del dire; il che similmente leggiamo nella sacra 
Sinodo* esser stato detto da molti santi Padri in generale, ora 
chiamando li pittori confermatori delli oratori e scrittori, ora, che 
erano a quélli superiori e che molto più incitano il popolo nell’amor 
di Dio. Tra li quali un venerabil vescovo a confermazione di ciò 
disse che il Beato Gregorio più volte lesse un’istoria, la qual dipoi 
vedendo dipinta pianse. Sì che securamente potiamo dire che, es- 
sendo nobil l’arte oratoria per gli effetti, da noi sopradetti, che 
produce, producendo gl’istessi et ancora in parte meglio la pittura, 
venirà ancor lei ad esser conosciuta come veramente e nobile e 
liberale.' 


a) Syn. Nic., IT, act. Iv (Surius, IIT, pp. 108, 131). 


1. Anche per esemplificare gli effetti emotivi della pittura l’Alberti sceglie 
i casi più accreditati (per i ritratti dei maggiori cfr. DOLCE, p. 162, PALBOTTI, 
p. 231; per Cassandro cfr. ALBERTI, p. 76; per Cesare, VARCHI, p. 51, 
DOLce, p. 162; per San Basilio, MoLano, f. 29, PALEOTTI, p. 228; per 
San Gregorio di Nissa, GILIO, pp. 41, 108, PALEOTTI, pp. 231 sg.). 
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Se per noi egli è lecito il prestar fede agli antichi scrittori, sì come 
si fa communemente per gli altri, e se ci è similmente conceduto di 
poter accostarci al giudicio de’ più chiari intelletti de’ tempi nostri, 
così ci sarà reputato dover esser chiaro che la pittura e la poesia, 
come doni celesti, si dimostrano non dover esser tenute niente al- 
tro, né meno in verità dover essere, che imitazione;' e questo be- 
nissimo vedere e conoscere si puote dalle deffinizioni, per le quali 
di ciascheduna di esse chiarissime si veggono. Conciosia cosa che 
pure per essi famosi ci sia dimostrato con molte belle e vive ragioni, 
il proprio ufficio di un pittore dover esser quello che eziamdio d’un 
poeta esser si vede; sì che per ciò, a chi dubitar di ciò volesse, non 
li rimarrebbe luoco. E per certo che, se si riguarda in queste due 
arti bene e con sano giudicio, vi si vede così smisurata unione e 
congiunzione insieme d’affinità, che per ciò si chiama la pittura 
poetica che tace, e la poetica pittura che parla,” e questa l’anima do- 
ver essere, quella il corpo;? dissimile però in questo si tengono, 
perché l’una imita con i colori, l’altra con le parole.t Ma certamente 
che, in quanto all'invenzione predetta et in quanto alla verità, 
sono d’una stessa proprietà e d’uno effetto medesimo: conciosia 
cosa che elle parimente si mirano insieme e sono intente al pascer 
gli animi de’ mortali, e con sommo piacere e diletto consolarli, et 
incitar i loro spiriti et i loro nobili animi alle cose dignissime e 
virtuose.5 Spesso ancora egli si cambia dagli uomini similmente le 
proprietà delle voci che sono fra il pittore et il poeta: percioché 
l’uno usa quello ch’è dell’altro, conciosia cosa che si dica il pittor 


Da De’ veri precetti della pittura, Ravenna 1587, cap. III intitolato Della 
dignità e grandezza della pittura, con quali ragioni e prove si dimostra esser 
nobilissima e di mirabile artificio, per quali effetti così si tenga, e di quali 
meriti e lode siano degni gli eccellenti pittori (pp. 25 sgg.). 1. Cfr. VARCHI, 
DoLce e Lomazzo, pp. 263, 290, 358 di questo volume. 2. Il consueto 
riferimento a PLUTARCO, De gloria Athen., 3, per il quale cfr. LEONARDO, 
PP. 237 sg. di questo volume, DANIELLO, pp. 24 sg., FRANCESCO D’OLAN- 
DA, GELLI, DOLCE, pp. 279, 287, 290 di questo volume; GILIO, pp. 14 sg., 
PALEOTTI, Lomazzo, R. ALBERTI, pp. 331, 354, 365 di questo volume. 
3. Si ricordi la distinzione tra interno ed esterno; cfr. SPERONI, VARCHI, 
GELLI, pp. 261, 265, 287 di questo volume. 4. Cfr. la nota 5 a p. 264. 
5. Sul fine equivalente delle immagini e delle lettere, non più solo creati- 
vo (cfr. VARCHI, pp. 263 sgg. di questo volume, Pino, pp. 106, 115, DOLCE, 
p. 155, Lomazzo, pp. 357 sg. di questo volume), ma piuttosto educativo, si 
veda Bruno, p. 127, GILIO, p. 25, PALEOTTI, pp. 331 sgg. di questo volume. 
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descrivere, et il poeta dipingere. E i Greci eziandio, per dimo- 
strar più chiaro così fatta unione, usarono un cotal verbo, grapho, 
comune a questi et a quelli.' 

Ma ritornando a gl’incominciati effetti di esse, io vi dico ch’elle 
sono così ben atte a commovere le passioni e le affezzioni negli 
uomini, che ci pare impossibile il poter trovar cosa che sia più ar- 
dente e di maggior veemenzia di queste, sì come quelle che per lor 
forze spingono le persone per infino alla morte. Il che di troppa 
fatica colui, e forse poco lodevole, si potrebbe tenere, che a ciò, 
con la moltitudine degli essempii che ci sono, distendervisi sopra si 
volesse; sì che io credo che il parlar solamente di alcuni pochi ci 
parrà bene. Leggesi che furono di tal possanza le furiose poesie et 
iambi d’Archiloco poeta, che il suo nemico Licambe e Neobole 
sua figliuola vennero in tal rabbia, che furono sforzati a precipitarsi 
giù d’un’alta torre in mare.* Egli ci è noto la forza ch’ebbero i versi 
del gran Vergilio in mover Livia, moglie di Ottaviano Augusto, che, 
recitando esso i versi di Marcello suo figliuolo già morto, quando 
venne a quello « Tu Marcellus eris», per la gran tenerezza mancò.3 

Ma io non voglio dir più oltre di questa, percioché ci par più 
molto bisognevole il parlar di quelli della pittura, per esser quella, 
come si è detto, muta poesia. Io nondimeno me ne andrò quivi 
ancora scegliendo alcuni de’ suoi mirabili effetti et accidenti inau- 
diti, pur cagionati per la sua forza, i quali si sono veduti in più mo- 
di; e toccandosi prima de gl’improvisi commovimenti, ci racconta 
Plutarco che un capitano d’Alessandro Magno nominato Cassan- 
dro, nel vedere una volta il ritratto di quel re già morto, in un su- 
bito rassembrandoli la maestà e grandezza d’un uom tale, avendo 
egli militato sotto di lui, si smarrì di un tremor così forte, che tutto 
pieno di spavento si vide in forse se era quello il vero, o pure il 
dipinto di quell’uomo.* Né io so, oltre a questo, se sarà creduto 
quello che già molti Francesi in Roma affermavano per vero, e 
che era in Francia accaduto non era gran tempo: e ciò fu che, aven- 
do un eccellentissimo pittor francese un dì per suo capriccio di- 
pinto ad una sua villa vicino a Parigi sopra il muro un’antica fem- 


1. Sul rapporto fra pittura e grafia cfr. GauRICO e FRANCESCO D'OLANDA, 
pp. 252 sg., 277 sg. di questo volume, PALEOTTI, p. 142, e R. ALBERTI, p. 
367 di questo volume. 2. OrazIO, Epod., 6,13. 3. Il fatto è narrato nella 
Vita Vergilii di Elio Donato. 4. PLUTARCO, Alex., 74. Cfr. ALBERTI, p. 76, 
e R. ALBERTI, p. 371 di questo volume. 
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mina di turpissima forma, sì come si vede che aviene ad alcune per 
la gravezza del troppo tempo, e dettolo ad un suo carissimo amico 
che desideroso era ciò veder prestamente, come quello che molto 
ben sapeva quanto egli in quel fare si portasse eccellentissimamente, 
di subito vi corse e senza tempo incominciò con sì smisurata atten- 
zione a riguardar fisso in quelle difformità sì straordinarie, che, 
divenuto tutto immoto per il soverchio piacer dell'animo nel quale 
egli era, che al fin, ricopertoseli gli occhi e perduto ogni sentimento 
e vigore, il misero si morì. Diverso poi da questo, ma ragionevole 
e maraviglioso, si dice che fu l’accidente et il valore insieme di 
Giovanni Antonio da Vercelli, pittor prattico e molto ingegnoso, il 
quale fu per ciò fatto cavalliere, onorato dalla felice memoria di 
papa Leon X. Costui in Siena dimorandosi come in sua patria, 
incontrandosi un giorno in uno insolente soldato spagnuolo, ch’era 
della guardia della città (perché molto numero di quella gente vi 
dimorava), tuttavia in quel tempo egli fu dal detto soldato forte- 
mente e villanescamente oltraggiato; del quale egli non sapendo il 
nome, né meno potendo accostarseli, per la loro gran turba, a ven 
dicarsi, e perché egli era possente e di gran core, si stava ivi con 
animo di risponderli tosto, perché egli si era al tutto disposto per 
nessun modo voler patire che la ingiuria ricevuta si dovesse lasciare 
impunita con poco onor suo. Considerato adunque più vie, al fin 
si risolse dover ciò fare col mezo di quella virtù, con la quale egli 
era miglior maestro e più sicuro; e per ciò egli, messosi di rapiatto, 
incominciò minutamente a riguardare et a considerare tutto quello 
ch’era in quella effigie di quel spagnuolo, e tanto fé che per tal via 
li rimase impresso nella idea l’istesso natural di quel volto. Dopoi, 
itosene tacitamente a casa, si dispose di farlo, onde si mise sopra 
un suo picciol quadretto, che vi era rimaso, con pennelli e colori, 
con molto affetto a formarlo, sì che in breve spazio ogni minuta 
tinta del natural di quella faccia, con le sue linee, li parve che gli 
riuscisse tanto bene, che egli si rimase così contento senza farli 
altra fatica intorno; onde, per non voler perder tempo a conseguire 
il suo desiderio, si mise quel ritratto sotto la cappa e, senza far mot- 


1. Un miracolo laico da porre in parallelo con quelli narrati dai controri- 
formisti (cfr. BRUNO, pp. 123 sg., 152, MAIOLI, pp. 99, 129 Sgg., 195, 
PALEOTTI, pp. 227 sgg.). Si ricordi anche l’aneddoto pliniano della Venere 
di Prassitele (xvi, 21, VARCHI, p. 47) o Ponzio che si innamora di 
un’Elena dipinta (Pino, p. 112). 
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to a nissuno, egli solo se n’andò là dove abitava il prencipe di quei 
Spagnuoli; e trovatolo, gli espose al meglio che seppe il tutto, 
dolendosi seco forte delle ingiurie ch'egli avea ricevute dal spa- 
gnuolo predetto. Al quale il prencipe rispose benignamente che, 
per esservene molti, egli cercasse di farglielo conoscere, ch’esso 
acerbamente lo punirebbe. Et egli allora, aperto un lembo della 
cappa e scoperto il ritratto, glie lo presentò in mano e disseli: « Si- 
gnore, così è la sua faccia; io non vi posso di lui mostrar più oltre». 
Il prencipe allora, pigliato quello con maraviglia, di subito gli 
venne in mente chi egli era, di modo ch'egli fu conosciuto e da lui 
e da tutti quelli ch’egli avea intorno, senza pensarvi punto; e per- 
ciò, fatto pigliare quel reo, egli volle che fosse castigato con quelle 
pene che più piacesse a quel valent'uomo. Laonde, vendicatosi per 
tal via, li venne poi questa cosa ad esserli giovevole, perché li fu 
cagione ch’egli divenisse strettissimo amico di quel signore e di 
altri gentiluomini, da’ quali ne ricevesse aiuto e favori, e fosse da 
essi sempre stimato et ammirato per uomo d’un ingegno mirabile. 
Questo così ingegnoso tratto mi fu narrato in Siena, quando io 
giovanetto vi dimorai qualche tempo, da un vecchio che diceva di 
questo eccellente uomo esser stato strettissimo amico, dal quale io 
volentieri era menato per Siena a veder tutte le cose notabili che 
vi erano dentro.’ 

Ma ripigliando il ragionar nostro, io stimo che con questi pochi 
essempii si può in parte comprendere le grandezze del valor suo, 
né io veramente imaginar mi sapria qual miracolo maggior produr 
si potesse per le forze che nasce dalle virtù umane, quanto è il farsi 
presente quello ch'è del tutto assente, e ciò così prossimano al vero, 
che ogni implacabil occhio s’acqueta. Et in questo modo, ancora 
che, come si è detto, ella sia vicino alla poesia, pur qui si vede in 
lei non so che più di agevole, conciosia cosa che, se le scritture 
ci parlano e ci commovono, le pitture ci mostrano in effetto 
il medesimo.* Ma son differenti, percioché quella ricerca studio, 
tempo e dottrina ad intenderla, e questa ad un’occhiata si scuopre 


1. Cfr. VASARI, 1568, II, pp. 530 sg. [vI, p. 387], che non menziona l’aneddoto. 

una traduzione moderna dell’episodio di Apelle al pranzo di Tolomeo 
(cfr. PLINIO, 0xxv, 89, Pino, p. III, DOLCE, p. 158, R. ALBERTI, p. 208). 
2. Si conferma la forza della virtù visiva, già affermata da LEONARDO, pp. 
235 sgg. di questo volume (cfr. anche EQUICOLA, PP. 259 sg. di questo vo- 
lume, Pino, p. 106) e poi riaffermata, in senso morale, dai controriformisti 
(cfr. PALEOTTI, pp. 140 sgg. e le note relative). 
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da per tutto et ad ogni qualità e genere di persone; quella a chi 
niente di memoria over di giudicio li manca, li giova poco, ma que- 
sta è sempre nuda e sempre è palese nell’esser suo a chiunque vede, 
e da tutti, se essi non son ben ciechi afatto, vien compresa comun- 
que ella si sia." Sì che non è da farsi meraviglia se gli antichi 
l’ebbero in quella grandezza e riputazione che ci sono narrate per 
le scritture, imperoché essi non erano mossi dalla esteriore appa- 
renza delle tinte diverse, ma solamente dalla qualità degli effetti 
ch’essi vedevano uscire miracolosi per le virtù delli eccellentissimi 
suoi maestri. Dice Plinio che da’ Greci e da’ Romani ella fu posta 
nel primo grado delle arti liberali, e che fecero un editto perpetuo, 
il quale vietava che né ai servi, né a persone di basso grado fosse 
concesso di apprenderla né di usarla in modo alcuno, così essi di- 
notando forse che un'arte di tal qualità non era da trattarsi per le 
persone vili e plebee, ma per i saggi e nobili spiriti.* Conciosia cosa 
che essi conoscessero che, cadendo questa in mano a simil genti, 
era agevol cosa il condursi in dispregio, sì come si è così vilmente 
veduta per tanti passati secoli; percioché, se gran forza di natural 
disposizione non gli ha sospinti, mai in altro modo, per lor brutte 
opere, che ad invilire questa si trovano essere stati, dove che, se 
sempre conservata si fosse nelle persone bennate, mai questo er- 
rore o danno ci saria potuto avvenire, percioché li animi natural- 
mente gentili hanno in sé insito un certo che di timore d’infamia e 
disonore, e così acceso il desio del loro onore e gloria, che più tosto 
si fanno pazienti di mille fatiche, e a patire ogni sorte di necessità, 
che far cosa che, publicata, poi li riesca in biasimo.* 

Giovan Battista Pigna, ne’ tempi nostri, uomo di quella qualità 
di lettere e dottrina che sa il mondo, nel suo dotto Prencipe, 
quando egli fa distinzione de’ gradi alle arti, dice in tal guisa: «Le 
arti si distinguono in onorate, in lodevoli et in vili: le onorate sono 
de’ governatori delli stati e delli esserciti, e delli ambasciatori, e di 
altri tali offizii; le lodevoli potranno per ora chiamarsi le liberali, 
come la musica, la pittura et altre simili; e le vili saranno le meca- 


1. Sulla immediatezza e la vastità di comunicazione della pittura cfr. LEo- 
NARDO e EQUICOLA, pp. 235 Sgg., 259 sg. di questo volume, DOLCE, pp. 162 
SEg., e, in senso controriformistico, PALEOTTI, pp. 140 sgg. 2. Si torna alla 
erudita esemplificazione tradizionale (cfr. PLINIO, XXV, 77, VARCHI, p. 35; 
Pino, p. 108, GiLIO, p. 12, R. ALBERTI, p. 209) e si trascurano i problemi 
AUGUBTA e teologici. 3. Gli stessi timori del PAGGI, pp. 194 sg. di questo 
volume. 
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niche, che sono tutte quelle che, per troppo affaticare il corpo, 
indeboliscono l'intelletto». Ma io quivi non so che ben mi dire 
verso di un certo barbaiocco scrittor di molti giuochi, il qual la po- 
ne, parlando liberamente, fra le vili; onde io stimo che basti ri- 
sponderli solamente che del giuoco di questa arte egli non ne cono- 
sca carta, ancorché più d’ogni altra ne sia diviziosa et abondante. 
E certo che a me pare grandissima prosonzione quella di un scrit- 
tore che voglia biasimare così un’arte, senza che prima egli non ne 
abbia notizia bene.” 


1. Historia de’ principi d’ Este, Vinegia, Valgrisi, 1572, pp. 440 sg. 2. Si trat- 
ta probabilmente di Innocenzio Ringhieri, che pubblicò a Bologna, presso 
Anselmo Giaccarelli nel 1551, i suoi Cento giuochi liberali et d’ingegno, 
poi ripubblicati a Venezia, presso Bonelli, nel 1553 e nel 1558, e di nuovo 
a Bologna nel 1580. Cfr. C. L. STRIKER, /Innocenzio Ringhieri’s ‘‘Giuoco 
della pittura”,in Essays in Honour of W. Friedlaender, New York 1965, p. 
167: «Ringhieri is not... a theorist and no consistent position ìs espoused. 
Typical of this is his equivocation on the question whether to place pain- 
ting in the liberal or mechanical arts. Pittura and statuaria are included 
among the twenty-five liberal arts in the Giuoco dell’arti liberali e nobili on 
the one hand, and dipintore, pennello and tavola are listed among sixteen 
mechanical arts with the two instruments most common to them in the 
Giuoco dell’Arti mechaniche on the other. As would be expected, the 
question ‘If painting must be placed among the liberal arts or indeed 
among the mechanical’ is one of those to be discussed at the end of the 
latter game». 
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Vengo ora a discorrere intorno al detto sesto capo! e, per dichiarirmi 
con quella facilità maggiore ch'io posso, lo dividerò in più parti, 
o più clausole che dir ce le vogliamo; sopra ciascuna delle quali 
anderò discorrendo tutto quello ch'io giudicherò essere a proposito. 
Così adunque comincia il detto capo sesto: «E per applicare quello 
ch’abbiamo discorso a quello che segue, dobbiamo sapere che, 
sendo gli strumenti artificiali fatti ad imitazione di quelli che usa 
la natura, tutte le fiate che i loro artefici e fabricatori vogliono 
correggere o migliorare alcuna cosa la qual vedono mancare in essi, 
cercano di correggerla non con altro mezzo che con l’essemplare 
e modello fatto da essa natura; e quando li fa di bisogno di volere 
rendere alcuna ragione dell’opere loro, non si servono mai se non 
di quei princìpi c'hanno cavato dalle cose che vogliono imitare ».? 
In questa prima clausola vuole il Zarlino persuaderci che gli stru- 
menti artifiziali si faccino ad imitazione di quelli che usa la natura; 
ch’ei non si possin correggere con altri mezzi che con i suoi, e di 
più, che non se ne possa render ragione se non con i suoi principii. 
Laonde io rispondendo dico, esser prima da sapere che mai stru- 
mento alcuno fu fatto dall’arte per altro fine che per l’uso ch’ei 
doveva apportare: come, per essempio, la sega fu fatta per segare, 
et il flauto per sonare; però l’uso che deve apportare lo strumento 
è quel principio donde si trasse la fabrica di esso, di maniera che 
ciascuno strumento allora sta bene, quando è atto ad apportare 
quell’uso che da lui si ricerca. Sta bene adunque il flauto, sempre 
ch’ei può sonare com’il musico vuole, e sta ben la sega, tutta volta 
che con essa si può segare il legno. Talmente che gli strumenti 
artifiziali non si fanno mai ad imitazione di quelli che usa la natura; 
percioché all’artefice non importa questa similitudine, ma gl’im- 
porta bene il poter conseguire con il suo strumento il fine propo- 


Dal Discorso di VINCENZIO GALILEI nobile fiorentino intorno all’opere di mes- 
ser Gioseffo Zarlino da Chioggia, et altri importanti particolari attinenti alla 
musica, Fiorenza, Marescotti, 1589 (pp. 72-83, 125 sg.). 1. Cioè del cap. 
vi del libro 1 dei Sopplimenti musicali del Rev. M. Groserro ZaRrLINO da 
Chioggia, Maestro di Cappella della Sereniss. Signoria di Venezia, nei quali si 
dichiarano molte cose contenute nei due primi volumi delle Istituzioni e Dimo- 
strazioni per essere state male intese da molti, e risponde insieme alle loro calon- 
nie, in De tutte l’opere del R. M. GioseFFo ZarLIimo, Venetia, Francesco 
de’ Franceschi, 1588-1589, III, pp. 23 sg. 2. G. ZARLINO, op. cit., III, p. 23. 
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stosi.! Quando poi i fabricatori di questi strumenti vogliono cor- 
reggere o migliorare alcuna cosa la qual manchi in essi, non pos- 
sano altramente correggerla con l’essemplare o modello fatto dalla 
natura, come il Zarlino dice; ma sì bene col riguardare al fine o 
vero uso che s’aspetta da quello; e se ultimamente voglion renderne 
ragione, non la pigliano d’altrove che dal medesimo uso e fine di 
esso, dicendo di aver fatto tale quello strumento, perché così aveva 
da essere a fare quella tal opera. Non è vero adunque che gli 
strumenti artifiziali si faccino ad imitazione di quelli che usa la 
natura, né che si corregghino con il mezzo di lei; sì come neanco è 
vero che se ne renda ragione con i suoi principii. 

Seguono appresso queste parole: « Percioché sarebbe somma paz- 
zia quando volessero che fusse possibile, come si è detto, che l’arte 
loro potesse arrivare dove la natura aggiugne, e che questa da 
quella potesse esser corretta; quantunque di cotali cose potessero 
con alcuni mezzi convenienti, tratti dal continovamente operare, 
renderne buon conto».* La massima di questa seconda clausola è 
il voler che sia somma pazzia quella di coloro che dicono esser 
possibile che l’arte arrivi dove la natura aggiugne, e che questa 
possa da quella esser corretta. Ora, s'io mostrerò non esser vero né 
l’una né l’altra cosa di quelle che lui dice, sarà indizio manifesto 
di esser somma pazzia la sua; poi che mai intende cosa che lui 
dica, se non al contrario di quello ch’ella è. Che la cosa segua per 
l’opposito di quello ch’ei dice, si può conoscer da questo: l’arte e 
la natura sono cause operatrici, ciascuna delle quali è nel suo genere 
perfetta, e quando accade (che in molte arti accade) che elle siano 
attorno al medesimo subbietto, avviene che in esso molte cose 
può far la natura, che l’arte non può farle, e per il contrario molte 
ne può far questa, che non le può far quella. Come per essempio: 
nel corpo umano la natura fa le cozzioni degli umori crudi, che 
l’arte non può farle; ma nel medesimo subbietto l’arte può rasset- 
tare l’ossa dislocate, che la natura non può rassettarle. L'arte adun- 
que in molte cose supera la natura e la corregge, e particolarmente 
in tutte quelle che il Zarlino per sostentazione de’ suoi falsi prin- 
cipii al contrario cerca persuadercele. In quelle poi dove questa da 
quella vien superata e corretta, sono in tutto e per tutto fuore dei 


1. Sul rapporto tra lo strumento e il suo fine cfr. VARCHI, pp. 13 sgg., 22 SE&. 
2. G. ZARLINO, Op. cit., III, p. 23. 3. Su matura e arte come cause opera- 
trici cfr. VARCHI, p. 17. 
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suoi propositi. Nel fine della clausola dice di aver tratto la certezza 
di queste sue conclusioni dalla continua fatica fatta;* la qual cosa è 
credibile, per aver egli cercato di persuaderci le cose al contrario 
di quello ch’elle sono, al che fare ci bisogna veramente altro che 
parole; ma le vere e reali conclusioni delle cose sensate, come que- 
ste, non è difficultà alcuna il persuaderle con i veri principii. 
Seguita il capitolo così: «E se ben l'artefice spesse fiate (com’av- 
visa il Filosofo) supplisse in molte cose a’ difetti di essa natura, 
tuttavia quella imperfezzione e quel difetto ch’ei stima esser nella 
cosa naturale, non l’imparò né cavò semplicemente dall’arte, ma 
dalla natura; onde corregge semplicemente cotali difetti, aiutato 
dai modi mostratigli come da sua maestra; della quale l’arte dipen- 
de et è quasi come suo istrumento ».° A questa terza clausola vengo 
a rispondere in tal maniera. L’arte può correggere molti de’ difetti 
della natura, come già si è detto, et è vero, come dice il Filosofo, 
che il fine della correzzione s’imparò dalla natura. Ma il modo poi 
del correggerlo è tutto dell’arte, come per essempio: l’ossa dislo- 
cate si rimettono al luogo loro naturale, perché così stanno bene, e 
questo mostrò la natura; ma il modo del ristituirle tirando le mem- 
bra e raddirizzandole e facendo le altre operazioni necessarie, è tutto 
fatto dall’arte. Non è vero adunque, come lui dice, che l’arte cor- 
regga i difetti della natura secondo i modi da lei mostratigli, ma 
secondo i modi di ess’arte.* Soggiugne appresso: «Però, sì come 
sarebbe riputato stolto colui che credesse che un corpo umano, 
essendo in qualche parte difettivo e difforme, si potesse far perfetto 
e ridurlo alla vera simetria e commisurazione secondo il modello 
ch'ei vede in una pittura d’un corpo naturale, come si fa perfetta 
e si corregge questa col mezzo di quello, ritraendolo dal vivo la 
mano di buon pittore et eccellente maestro (e reputato savio quello 


1. Cfr. d’altro canto G. ZARLINO, op. cit., III, p. 24: «Hanno [i suoi avver- 
sari, tra i quali il Galilei]... discorso mille cose ridiculose e fuori d’ogni 
proposito e concluso molte e molte cose vane, come si vede ne i loro scritti 
pieni di mille sogni... E per concludere dico che è una pazzia espressa 
il creder che si possa corregger la natura, come ch’ella fusse inferiore al- 
l’arte, e che questa si possa agguagliare a quella, percioché, sì come il 
naturale è di gran lunga differente dall’arteficiale e specialmente nel ge- 
nere, così sono molto differenti, come operanti et efficienti, la natura e 
l'arte. E sì come non può esser che la natura operatrice imiti l’arte nell’ope- 
rare, così non si può dall’arte concludere alcune cose nella natura, che 
non sia fuor di proposito ». 2. G. ZARLINO, 0p. cit., III, p. 23. Per il Filosofo, 
cioè Aristotele, lo Zarlino dà questo riferimento: 2 Phys. com. 77 e 79. 
3. Cfr. ancora VARCHI, pp. 17 sgg. 
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che credesse il contrario); così sarebbe riputato pazzo e fuor di 
senno colui che volesse pensare col mezzo degli strumenti fatti 
dagli artefici di correggere l’istrumento della voce, fabricato dalla 
stupenda natura».® In questa quarta clausola, mediante i suoi spro- 
positi, ci saria molto da dire, e vedo che quest'uomo si va lastrican- 
do una strada per la quale non si ha da passare per giugnere al 
desiderato fin suo, e lambichisi il cervello quanto ei vuole. Ora di- 
scorriamo prima intorno a quello che dice e di poi intorno a quello 
che lui vuol dire. 

Dico prima, non esser cosa da stolto il credere che un corpo 
umano difettivo e difforme si possa far perfetto con l’arte, poi che 
l’esperienza tutto il giorno ce lo dimostra, in quelli però dove non 
son vizi incorreggibili. Ma se i difetti sono emendabili, l’arte della 
medicina (come si è detto) insegna correggerli e stolto vien reputato 
quello che crede altramente. Gli strumenti artifiziali musicali non 
son fatti per corregger gli strumenti che fanno la voce fabricati 
dalla natura, ma son fatti acciò che la voce precedente da quei tali 
strumenti naturali impari abbassarsi et alzarsi e farsi acuta e grave 
nel medesimo modo che abbiamo fatto il suono nello strumento 
nostro artifiziale, e secondo che in questo e quel sistema, o sintono 
o diatono ch'egli sia, sono stati dal suo autore distribuiti et ordinati 
gl’intervalli. I quali sistemi e distribuizioni sono tutti artifiziali, e 
da questi artifizii son corrette e regolate tanto le voci naturali can- 
tandole, quanto gli strumenti fatti dall’arte sonandoli. Di maniera 
che l’essempio della pittura, in questo affare, è appunto l’opposito 
di quello che lui dice, perché il modello e naturale, per dir così, 
che cercano secondo lui ritrarre oggi le voci naturali e gli artifiziali 
strumenti, è il sintono di Tolomeo; e chi di queste lo fa più simile 
e più appunto, merita nome di più eccellente maestra. Il non riuscir 
poi questo fatto, come vorrebbe il Zarlino, viene dal mal disegno 
ch’ei ce n’ha dato; e riuscirà in eccellenza, sempre ch’ei sia dise- 


1. G. ZARLINO, Op. cit., II, p.23. 2. Proprio il sintono di Tolomeo è al cen- 
tro della polemica Galilei-Zarlino; cfr. GALILEI, pp. 8 sg.: « Farò di nuovo 
conoscere a lui et a chi non lo conoscesse, che il cantare et il sonare di 
oggi qual si voglia strumento, non è appatto alcuno (secondo che lui 
ce lo descrive) il Diatonicon Sintono di Tolomeo . .. L’aver messer Gio- 
seffo creduto — che egli creda o che voglia creder sempre come lui dice — 
che quello che si canta e si suona oggi, secondo che lui ce lo disegna, sia 
il Sintono di Tolomeo, gli sarà permesso da qual sia foro, ma che realmente 
egli sia tale, sono sicuro che non si troverà uomo tanto grosso (pur che ei 
sia capace di ragionare) che lo creda...». 
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gnato per il verso che io dimostrerò. Con l’essempio della pittura 
vuole di nuovo persuaderci che la natura superi l’arte, e viene a far 
la comparazione dal vivo al dipinto, la quale è tolta di peso dalle 
conclusioni del Dottor Graziano.* 

E venendo al mio proposito, dico che, se noi vorremo discorrer 
sanamente intorno all’arte et al fine della pittura, diremo, dopo 
averlo ben considerato et inteso, che nel suo genere possa e sia 
perfetta molto più della natura; come da essa e dal suo fine pos- 
siamo conoscere. Il fine adunque della pittura è una imitazione 
con lineamenti e con colori, non solo di tutte le cose naturali et 
artificiali, ma di tutte quelle che è possibile a imaginarsi. E quella 
parte che la nostra vista può desiderare dai lineamenti detti e da’ 
colori, in qual si voglia corpo, la pittura non solo gliela rappresen- 
ta di quell’eccellenza che usa la natura, ma la trapassa di gran lunga 
e nella qualità e nella diversa quantità delle cose. Non vale adun- 
que, messer Gioseffo, il dire: la natura fa gli uomini vivi e la pit- 
tura dipinti; più perfetti sono i vivi che i dipinti, adunque la natura 
nel far gl’uomini supera l’arte della pittura. Il fin della pittura non 
è di far gli uomini vivi, ma solo d’imitargli talmente con la propor- 
zion delle linee e con la conformità de’ colori, che agl’occhi paino 
vivi. Il pittore dipignerà di maniera una donna bella, che mai in 
natura gl’occhi videro (per quanto s’aspetta dalle linee e da’ colori, 
com’io ho detto) donna bella quanto quella; e l’istesso farà delle 
piante e degl’animali. E dove la natura quella eccessiva bellezza 
in un corpo animato o inanimato, razionale o irrazionale, la fa 
di rado, il pittore eccellente la farà, sempre ch’ei voglia, in tutte 
le cose et in ciascheduna lor pas oltre a quelle ch’ei può fuor 
della natura fingere a modo suo.” 

Non è vero adunque (tornando a’ due capi principali della detta 
clausola) che i corpi umani difettivi non si possino con l’arte ridurre 
alla vera simetria, come dice il Zarlino; ma è ben vero che gli stru- 
menti musici artifiziali correggono non solo i naturali delle voci, 


1. Vocabolario della Crusca”, s.v.: «Nome di una maschera appartenente 
alla Commedia detta dell’Arte, la quale maschera nella persona di un 
Dottor bolognese rappresentava in caricatura i dottori di ragione canonica 
e civile, mediante un linguaggio spropositato e sguaiato ». Michelangelo 
Buonarroti il Giovane ne dà una vivace descrizione nella sua Fiera, 2, 3, 11. 
2. Sulle prerogative qualitative e quantitative della pittura nei confronti 
della natura cfr. ad esempio LEONARDO, pp. 75 sgg. di questo volume, VAR- 
CHI, p. 37, VASARI, p. 61, PONTORMO, p. 68, Pino, p. 106, DOLCE, pp. 163, 
172, PALEOTTI, pp. 495 sgg., R. ALBERTI, p. 215. 
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non dico io quanto alla materia del suono, dico quanto alla forma 
degl’intervalli; e di più, che da essi imparano il modo di dargli 
quelle forme che si desiderano in essi; e se non da quelli, l’impara- 
no almeno da chi da essi gli ha prima apparati. Possiamo adunque 
con verità dire di aver dalla natura la materia, che è il suono tanto 
delle voci quanto delle corde, e dall’arte la forma di qual sia inter- 
vallo, tanto consonante quanto dissonante; e ciò sia suffiziente ri- 
sposta per la quarta clausola detta.' 

Seguita appresso il suo capitolo di questa maniera: « Percioché, 
se altramente avvenisse, si potrebbe dire che fusse un di nuovo 
ritornarsi al principio, essendo la pittura imitazione solamente di 
quello ch’è uscito da cosa naturale; e sarebbe un tentare di voler 
deviarlo dalla propria natura e dal proprio fine».* Alla replica del 
qual suo sproposito, rispond’io non esser vero che Îla pittura sia 
imitazione delle cose naturali solamente; imperoché al pittore è 
lecito fingerne infinite fuor di quelle che sono nella natura.? E sì 
come non è vero questo, non è vero neanco (che qui tende il suo 
fine) che le voci naturali possino più degl’artifiziali strumenti nel 
darci l’essatta forma di qual sia intervallo musico; anzi questi su- 
perano di gran lunga quelle, come di già si è detto. Né per dire di 
esser sì fatto l’ordine delle cose, è un voler deviarle dalla propria 
natura; ma è un voler conservarle nell’esser loro naturale. Et av- 
verrebbe quello che lui dice, sempre ch’ei si volesse le cose fuor 
dell’ordine naturale ch’elle sono, come le vorrebbe lui fuor d’ogni 
ragione. 

Seguita poi, così dicendo: «Ma, per applicare ancora questo ra- 
gionamento al nostro proposito, dico che non bisogna che alcuno 
creda né s’imagini di potere nella musica semplicemente render 
ragione esatta della certa e vera forma delle consonanze che nasco- 
no dalle voci, applicandole a’ suoni che nascono dagli strumenti 
artifiziali, come hanno detto alcuni troppo savii, perciò che queste 
non son vere e naturali; ma sì bene allora, quando egli applicherà i 
suoni alle voci, cioè l’artificiale al naturale ».t A questa sua inge- 
gnosa clausola io rispondo di questa maniera. Le consonanze che 
nascono dalle voci, non nascono dalla natura più che si nasca quelle 
1. Sulla cagione materiale cfr.ancora VARCHI, p.23. 2. G. ZARLINO, Op. cit., 
III, p. 23. 3.Si ricordi la platonica distinzione tra imitazione icastica e 
imitazione fantastica, recentemente rivalutata dal MAZzoNI, pp. 16, 57 Sg&., 


392 sgg., e poi dal COMANINI, pp. 388 sgg. di questo volume. 4. G. ZAR- 
LINO, Op. cit., III, p. 23. 
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che ci danno le corde, percioché la natura fa gli strumenti vocali e 
per conseguenza la voce; ma l’alzarla et abbassarla secondo che 
vuole, gl’avviene per averlo apparato dall’arte. Può adunque avere 
apparato appuntino quell’istesse consonanze che sono in uno stru- 
mento, e perciò, come si rende l’esatta ragione della forma delle 
consonanze di esso per la stabilità loro, e siano di qual si voglino, 
la medesima precisa sarà quella delle consonanze che sono nelle 
voci, sempre, dico, ch’elle le cantino di quella misura ch’elle sono 
contenute in quel tale strumento. Le consonanze adunque delle 
voci si possano chiamare naturali quanto alla materia loro, cioè 
quanto alla voce, che è cosa naturale (come sono anco naturali le 
mani del sonatore di qual sia strumento), ma l’alzar o abbassar la 
voce a determinate consonanze, dandogli più quella forma che 
un’altra, o il toccare o percuotere con le dita più quella corda o 
tasto d’un altro, son cose tutte artifiziali. Et in questo medesimo 
modo si può dire della favella, che sia naturale et artifiziale. È na- 
turale solo quanto alla materia, cioè la voce fatta, come si è detto, 
dagli strumenti naturali atti a far la voce, e di più articolata; ma 
tutto il resto è artifiziale, cioè articolata più in questo che in quel- 
l’altro modo, e che, articolata in questo o in quel modo, significhi 
questo o quel concetto dell’anima.' 

Più oltre lui dice che non si potrà render ragione delle conso- 
nanze che nascono dalle voci, applicando i suoni alle voci, cioè l’ar- 
tifiziale al naturale; nel qual detto è d’avvertire che, se applichiamo 
i suoni artifiziali dello strumento alle voci, se queste voci concor- 
deranno con quei suoni, averanno le medesime ragioni (com'è detto 
di sopra) di quei suoni; e le voci saranno artifiziali, poi che dal- 
l’arte hanno apparato a portarle simili a’ detti suoni. Ma se le voci 
non saranno concordate con quei suoni, non saranno queste quelle 
voci alle quali quei suoni si dovevano applicare, e perciò non si 
potrà mai di queste voci renderne la medesima precisa ragione 
che di quei suoni, poi ch’elle saranno da quelli diverse. È ancora 
d’avvertire che, se delle consonanze che nascono dalle voci non si 
può renderne (secondo che lui dice) ragione esatta e certa della 
forma loro, e sì di quelle degli strumenti artifizialij; tuttavolta 
adunque che si applicheranno quelle a queste, si potrà molto ben 
renderne ragione, e non per il contrario, come hanno detto alcuni 
troppo pazzi. Il render ragione esatta della misura e forma di 


1. Sulla materia e i requisiti dell’artificiale cfr. VARCHI, pp. 5 sg. 
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qual sia cosa, non è di mestiere che quella tal misura e forma sia 
la vera e naturale; perch’io posso molto ben render ragione esatta 
della forma e misura d’un uomo mostruoso, senza saper né anco 
qual sia quella del ben proporzionato.' Se il Zarlino ultimamente 
conosceva esser, come lui dice, impossibile di poter render ragione 
dell’esatta forma delle consonanze che nascon dalle voci, perché ci 
ha egli detto che le voci cantano il sintono di Tolomeo, cosa tanto 
limitata, determinata e certa? Tutta questa confusione nasce dal 
falso principio, come nel fine di questo mio discorso son per dimo- 
strare. Non è vero adunque che non si possa render ragione esatta 
degli intervalli de’ suoni degli strumenti artifiziali senz’applicargli 
alle voci naturali; ma è ben vero, per il contrario, che non si può 
render ragione dell’esatto degli intervalli delle voci, senza appli- 
carle a’ suoni degli strumenti artifiziali . . .* 


+ + Quando s’impara di portare le voci, il maestro fa cantar solo 
lo scolare, o insieme seco canta all’unisono, fin tanto ch’ei l’abbia 
bene apparate. Et in quel mentre ha più volte cantato fra l’istesse 
corde indistintamente, or il maggiore et ora il minor tuono, e così 
gli è avvenuto del semituono minimo e del mezzano; e dopo l’es- 
sersi così esercitato più giorni, comincia a cantare in compagnia 
d’altri diverse cantilene. E perché di già ha suefatto la voce a pie- 


1. Per il rapporto artificiale-naturale nella consapevolezza di una dimen- 
sione fantastica cfr. COMANINI, pp. 256, 269, 274, 277, 285. 2. Cfr. in- 
vece G. ZARLINO, Op. cit., III, p. 24: «Se per aventura alcuno da una cosa 
dell’arte, come ho detto, over dall’arteficiale vorrà argomentare e conclu- 
dere in una cosa della natura o nella naturale, verrà (per modo di dire) a 
voler concludere dalle cose contenute in un genere a quelle che sono con- 
tenute in un altro. Però nella musica non si potrà mai dire che stia bene; 
nell’istrumento arteficiale tra i suoni sempre si trova cotal cosa o cotal 
diffetto, adunque si trova anco sempre tra le voci. Simigliantemente: que- 
sta cosa non si trova nell’istrumento arteficiale, adunque non si trova 
anco nel naturale. Ancora: negli istrumenti arteficiali non si trova e non si 
sona la specie naturale o sintona di Tolomeo, adunque non si canta né si 
compone la detta specie. Per la qual cosa tutte le fiate ch’alcun vorrà da 
questo fondamento, over ordine arteficiale del sintono, concludere alcuna 
cosa nell’ordine naturale, il che è da notare per le cose seguenti, si potrà 
dire che abbia un grandissimo ramo di pazzia e che tutte quelle ragioni 
e dimostrazioni ch’ei farà, o con numeri e proporzioni o con misure, sa- 
ranno vane et inutili, e non avrà alcuna buona cognizione delle cose, della 
quale si generano tutte l’arti e tutte le scienzie ». — Il GALILEI (p. 125) rispon- 
de alla questione: «Qui potrebbe alcuno domandarmi in qual maniera gli 
uomini con le voci loro cantino ne i medesimi luoghi i tuoni et i semituoni 
delle grandezze diverse ch'io ho mostrato; non essendone stati prima avver- 
titi, come stati avvertiti non sono da’ maestri di questa prattica di cantare». 
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garsi più e meno a voglia sua, va dipoi piegandola ora verso il 
grave et ora verso l’acuto, in quella maniera migliore che, aiutato 
dal buono udito, giudica di accordare perfettamente con gl’altri. 
Ma perché spendo io parole in cercar di persuadere una cosa tanto 
manifesta? non udiamo noi tutto il giorno cantare in eccellenza, 
da quelli che né anco conoscano qual sia la differenza che è dal 
tuono al semituono, e dalla terza maggiore alla minore? E di qui 
avviene che i maestri di cantare dicano (quantunque non sappino 
la cagione, ma lo giudicano dall’effetto), non potersi a solo a solo 
apparar bene di cantare, e bisognar pratticarsi in compagnia di 
molti con la diversità delle cantilene a più voci. Con il qual modo 
dell’apparar di cantare convien assai il modo dell’apprender l’arte 
del disegnare e del dipignere.! Imperoché di questo ancora s’appara 
prima (com’altra volta si è detto) a disegnare il naso d’una figura, la 
bocca, l'orecchio, l’occhio, la mano et altro; e ciò fanno quei tali 
ora d’una et ora d’un’altra grandezza e veduta, affine che applicar 
sappin poi quelle tal parti et al ritratto di Camillo, di Annibale e 
d’altri, proporzionandole insieme ancora nel fare una pittura o un 
disegno di fantasia.* E tornando alle voci, dico che, dopo l’avere ap- 
preso l’arte del ben cantare, possano a voglia loro e senza veruna 
difficultà formare qual sia intervallo musico di ciascheduna misura 
cantabile e sensibile. E che ciò sia vero, segno ce ne sia l’esperienza, 
che giornalmente ce lo dimostra con udirle unire perfettamente 
cantando insieme con qual sia strumento, e siano pur contenute le 
corde loro da qual si voglino misure e proporzioni. 


1. Un nuovo caso di ut pictura poesis. Galilei allude probabilmente anche 
all’apprendistato presso le Accademie; cfr. ALBERTI-ZUCCARO, pp. 4 Sg.) 
che tra i doveri da osservarsi dagli Accademici romani registrano: « Tutte 
le feste commandate o le domeniche . . . frequentiamo questo santo luogo 
[l'Accademia]... Un'altra ora si spenderà nella ‘prattica et insegnare a 
dessignare a giovani, con il mostrar loro il modo e buona via dello studio, 
et a questo effetto abbiamo già ordinati dodici Accademici, che abbiano 
particolare cura e carico un mese per uno in assistere questi giorni e le 
feste principali a detti giovani». 2. Cfr. ancora ALBERTI-ZUCCcaRO, p. 5: 
«Si ordina ancora che ogni tornata doppo l’ora del ragionamento, per os- 
servare quel bel detto di Apelle, nullus dies sine linea, il Sig. Principe 
ordinarà alli giovani principianti a far qualche cosa di lor mano, mentre 
che lui sarà là; et a chi si portarà meglio, esso Principe donarà alcuna cosa 
di sua mano. E le prime cose saranno, per cominciare dall’alfabeto del 
dissegno (per dir così) A B C, occhi, nasi, bocche, orecchie, teste, mani, 
piedi, braccia, gambe, corpi, schiene et altre simili parti, sì del corpo 
umano come d’ogni altra sorte di animali e figure, parimente di cose di 
architettura et opere di rilievi in cera, creta, e simili essercizii». 
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Gua... . Limitazione sappiamo essere di due sorti: una chiamata 
. . . nel Sofista rassomigliatrice overo icastica, e l’altra . . . nell’istes- 
so dialogo detta fantastica.' La prima è quella che imita le cose le 
quali sono, la seconda è quella che finge cose non esistenti; e di 
questa sì come di quella dice essere il proprio oggetto l’idolo, che 
simolacro è stato detto da Marsilio Ficino nella sua traslazione.? 
Per l’auttorità del qual Ficino voi vedete che ancora questa parola 
«simolacro» è generale e commune a significare imagine di cosa 
sussistente (concedetemi questa voce) e non sussistente altresì. Quel 
pittore adunque, il quale imiterà cosa formata dalla natura, come 
sarebbe uomo, fiera, monte, mare, piano et altre simili, farà imita- 
zione icastica; ma quegli che dipingerà un suo capriccio non più 
disegnato da alcun altro, almeno che egli sappia, farà imitazione 
fantastica. Onde Virgilio nella persona d’Enea, l’Ariosto nella per- 
sona d’Orlando e ’l Tasso in quella di Goffredo saranno poeti ica- 
stici, come rappresentatori d’uomini che veramente sono stati; ma 
i medesimi nella persona d’Acate, di Rodomonte e d’Argante, per- 
ché hanno finto uomini che mai non furono, poeti fantastici deb- 


Dal dialogo Il Figino, overo del fine della pittura ..., Mantova 1591. Gli 
interlocutori del dialogo sono: il poeta Stefano Guazzo, il teologo Ascanio 
Martinengo e il pittore Ambrogio Figino. Il Guazzo, dopo avere esordito 
con la classificazione platonica delle arti in usanti, operanti e imitanti, si è 
soffermato sulla differenza tra storia e poesia e affronta ora la distinzione, 
ugualmente platonica, tra imitazione :icastica e imitazione fantastica (pp. 
256 sg., 268-78, 285-377). 1. PLATONE, Soph., 266d. Il Comanini sembra 
svalutare le distinzioni contenutistiche (cfr. invece PALEOTTI, pp. 179 Sgg-) 
per avvalorare l’imitazione (cfr. Tasso, pp. 6 sg.: «Diversissime sono que- 
ste due nature, il meraviglioso e ’l verisimile, ed in guisa diverse, che sono 
quasi contrarie fra loro; nondimeno l’una e l’altra nel poema è necessaria, 
ma fa mestieri che arte di eccellente poeta sia quella che insieme le accop- 
pi; il che, se ben è stato sin ora fatto da molti, nissuno è — ch’io mi sap- 
pia — il quale insegni come si faccia; anzi alcuni uomini di somma dottrina, 
veggendo la ripugnanza di queste due nature, hanno giudicato quella parte 
ch’è verisimile ne’ poemi non essere meravigliosa, né quella ch’è meraviglio- 
sa verisimile, ma che nondimeno, essendo ambedue necessarie, si debba or 
seguire il verisimile, ora il meraviglioso, di maniera che l’una a l’altra non 
ceda, ma l’una dall’altra sia temperata . .. Ma bench’io stringa il poeta epi- 
co ad un obligo perpetuo di servare il verisimile, non però escludo da lui 
l’altra parte, cioè il meraviglioso; anzi giudico ch’un’azione medesima 
possa essere e meravigliosa e verisimile: e molti credo che siano i modi di 
congiungere insieme queste qualità così discordanti». 2. Cfr. MAZZONI, 


PP. 393 Sg. 


GREGORIO COMANINI 389 


bono essere appellati, e formatori d’idoli rappresentanti cose che 
non hanno l’essere fuor della mente.' 

Fr. Ascoltatemi di grazia, o Guazzo, e vedete se io m’appongo. 
Voi dite quel pittore fare imitazion fantastica, il qual dipinge cosa 
di capriccio e d’invenzion sua, e che non abbia l’essere fuori del 
proprio intelletto. Non è così? 

Gua. Così apunto, come voi ripigliato avete. 

Fi. Or sentite. Il signor Giuseppe Arcimboldo, gentiluomo della 
nostra città e pittore di Sua Maestà Cesarea,” ha di maniera for- 


I. A proposito del valore e della fortuna della platonica distinzione tra 
imitazione icastica e fantastica cfr. PANOFSKY, pp. 133 sg., 161 nota 20, 
LEE, pp. 254 sg. nota 283, VASOLI, p. 406. Ma cfr. soprattutto i dubbi del 
Tasso, pp. 86 sgg., il quale conferma che la fonte diretta del Comanini è 
ancora il Mazzoni: «Scrive il Mazzone ne l’introduzione della Difesa di 
Dante [pp. 16, 57 sgg., e ancora pp. 392 sgg.], che l'imitazione è [di] due 
maniere, l’una icastica, l’altra fantastica, seguendo in ciò la dottrina inse- 
gnataci da Platone nel .Sofista; e chiama icastica quella ch’imita le cose che 
si trovano o si sono trovate, fantastica l’altra specie, ch'è imitatrice de le 
cose che non sono; e questa vuol che sia la perfetta poesia, la qual ripone 
sotto la facoltà sofistica, di cui è soggetto il falso e quel che non è. Ma per 
consolare i poeti e me con gli altri, a cui fa più d’aiuto e di consolazione 
mestieri, fa due o tre specie d’arte sofistica, e ripone la poesia sotto la pri- 
ma specie, ch’è la più antica; e questa, s’io non m’inganno, è quella mede- 
sima ch'è in tanti luoghi rifiutata da Socrate e da Platone. Però io non posso 
concedere né che la poesia si metta sotto l’arte de’ sofisti, né che la per- 
fettissima specie di poesia sia la fantastica. Quantunque io le concedessi 
che la poesia fosse facitrice degli idoli, come la sofistica, e non solamente 
degli idoli, ma degli iddii ..., non gli concederei nondimeno che fosse la 
medesima l’arte de’ sofisti e quella de’ poeti... Molto meno è vero quel 
che dice il Mazzone, che la perfettissima poesia è la fantastica imitazione; 
perché sì fatta imitazione è de le cose che non sono e non furono giamai; 
ma la perfettissima poesia imita le cose che sono, che furono o che possono 
essere ... Dunque il poeta facitor de l’imagini non è fantastico imitatore, 
come parve al Mazzone, e dopo lui a don Gregorio Comanino, canonico 
regolare, benché l’uno sia fornito di gran dottrina e l’altro di grande elo- 
quenza, anzi ambedue dotati d’ambedue e miei amici parimente... 

dunque il poeta, benché sia facitore de l’imagini, più tosto simile al dialet- 
tico e al teologo ch'al sofista; anzi non solo fra gli antichi, per aviso d’Ari- 
stotele, i poeti e i teologi furono i medesimi, come Lino, Orfeo, Museo, ma 
fra’ moderni ancora, come scrive il Boccaccio ne la Vita di Dante; e però 
la sua imitazione è più tosto icastica che fantastica; e se pur fu operazione 
della fantasia, intendasi d’una imaginazione intellettuale; ma non si può 
contradistinguere da l’icastica». Tali critiche sono ovviamente rivolte al- 
l’eccessivo logicismo delle distinzioni del Mazzoni, mentre il Comanini, 
benché accolga i termini di esse, è tuttavia sempre incline al più duttile 
e pregnante accoppiamento tassesco del verisimile col meraviglioso. 2. Men- 
tre il Comanini scriveva, Giuseppe Arcimboldi (1527-1593) era ormai fa- 
moso non solo in Italia (cfr. Lomazzo, Trattato, pp. 349 sg., Idea, pp. 153 
SgE.), ma anche all’estero, avendo egli lavorato per ben ventisei anni a: 
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mato una Flora et un Vertunno, che tutte le membra di quella son 
fiori, e tutte le membra di questo son frutti. Vogliam noi dire che 
egli in queste due opere sia stato artefice di fantastica imitazione ? 

Gua. E perché no? anzi, ingegnosissimo pittor fantastico e com- 
mendabile sommamente. Ché, se bene la favola, così di Flora co- 
me di Vertunno, gli è stata somministrata di fuori, e da poeti che 
l'hanno imitata col verso, e da altri pittori che l'hanno dipinta; 
capriccio et invenzion sua nondimeno è stato il formare una donna 
che tutta sia fiori, et un uomo che tutto sia fruttij cosa che non 
aveva l’essere in alcun altro intelletto . . .' 


Gua. Pitture di così graziosa invenzione, overo di così dotte 
allegorie, non mi soviene d’aver finora veduto, come son queste. 
Conosco esser vero che non meno al buon pittore che al buon poe- 
ta fa bisogno d’una certa universale letteratura, con cui possa a 
guisa d’un altro Proteo trasformarsi in diverse forme e vestirsi 
degli abiti altrui, quanto ad imitator conviene.” 


Praga (cfr. Lomazzo, Idea, p. 153 sg.: «Segnalatissimo e degno di perpetua 
memoria è il Museo della Cesarea Maestà di Massimigliano II imperatore. 
Per cui maggiormente aggrandire e nobilitare v’ha condotto il gran pittore 
Giuseppe Arcimboldi, che con la grandezza del suo ingegno lo illustrasse 
nell’una e l’altra pittura con la sua prospettiva, disegno c rilievo, e massime 
con le invenzioni e capricci ne’ quali egli è unico al mondo», nonché B. 
GEIGER, / dipinti ghiribizzosi di Giuseppe Arcimboldi, Firenze 1954, p. 31). 
1. Il Comanini loda la fantastica imitazione dell’Arcimboldi, citando due 
tra le sue opere più recenti e più celebri (cfr. Lomazzo, Idea, p. 156: aHa 
dipinto ora una bellissima femina dal petto in su composta tutta di fiori, 
sotto il nome della Ninfa Flora. In cui si veggono tutte le sorti di fiori, 
ritratti dal naturale, talmente che nella carnagione e membri sono posti 
quelli che a ciò naturalmente rappresentare sono accommodati, et in uno 
ornamento di testa son posti quasi tutti gli altri, fuor che la maggior parte 
dei bianchi, quali sono collocati come la fodera di sotto della veste, in cui 
sopra si veggono le foglie, ritratte al naturale, della maggior parte dei fiori 
che sono nella imagine. Questa da longi non rappresenta che una bellissima 
femina, e d’appresso, quantonque pur resti l’apparenza di femina, mostra 
se non fiori e frondi composti insieme et uniti. E per esser cosa veramente 
maravigliosa, molti ingegni l’hanno celebrata con diversi componimenti 
latini e volgari...Ha l’istesso Arcimboldi poco meno che perfetto un 
altro quadro, nel quale sarà dipinto Vertunno [dio] sopra gli orti, tutto 
fatto di frutti, per mandarlo all’istessa Maestà, che con lettere mostra di 
starlo aspettando con estremo desiderio. E questo insieme con gli altri 
accresceranno infinito ornamento e splendore a quel bellissimo Museo »). 
La Flora è oggi dispersa, ma il Vertumno è stato identificato col cosiddetto 
«Giardiniere » della Collezione Essen, Skokloster (Svezia), il quale raffi- 
gura sotto forma allegorica l’imperatore Rodolfo II (cfr. B. GEIGER, op. 
cit., pp. 72 sgg.). 2. La varietà degli elementi naturali cede al dotto 
artificio allegorico, puntando sempre sulla novità e la mutevolezza (cfr. 
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MAR. Né io sono dal vostro parer discordante, benché ostinata- 
mente difendano alcuni il contrario e vogliano che infino al poeta 
non sia lecito far imitazione di cose scientifiche o d’arti. Onde ardi- 
scono di biasimare non solo il Pontano, perché abbia in un suo 
poema cantato le cose del cielo, ma Virgilio ancora, che trattò del- 
l'agricoltura nella Georgica: fondatisi sopra l’auttorità d’ Aristotele, 
il qual dice Empedocle essere stato anzi filosofo che poeta.' 

Gua. Io non credo che Aristotele stimasse Empedocle più filo- 
sofo che poeta perché trattasse cose di filosofia, ma perché non le 
trattò forse con modi poetici, né le cantò, né le rappresentò con 
tanti idoli sensibili, quanto a poeta si conveniva. Ma faccia di meno 
il pittore, che nell’esprimere i concetti filosofici non adoperi gli 
idoli e le figure che caggiono sotto il senso. Et in questa espressione 
di cose insensibili con simolacri sensibili molto giudicioso, o Fi- 
gino, e molto proprio è stato il vostro Arcimboldo.? 

Fi. Fatevi, di grazia, mostrare dal Comanino lo scherzo che ’1 
medesimo pittore gli ha fatto delle Quattro Stagioni dell’anno; ché 
vedrete un gentilissimo quadro... .3 


Tasso, Rime, II, p. 497: ‘Quasi Proteo novello, / in varie forme si trasmuta 
il bello: / or sembra luna or sole, / or la vermiglia aurora, / or ninfa in 
mare, o qui Pomona o Flora; / or ne le rose ed or ne le viole, / ora avvien 
che si miri / nel color de’ giacinti o de’ zaffiri; / or vento pare or fiamma, / 
or neve e gelo; e pur col gelo infiamma», nonché Dialoghi, 11, 2, p. 931: 
«Il bello sarà trasmutabile e a guisa di camaleonte prenderà diversi colori, 
diverse forme e diverse imagini e apparenze », e Prose diverse, 1, p. 12: «La 
novità del poema non consiste principalmente in questo, cioè che la materia 
sia finta e non più udita, ma consiste nella novità del nodo e nello sciogli- 
mento della favola . ..». 1. A proposito della imitazione di cose scientifiche 
cfr. MAzzonI, Introduzione 62: «Il... modo di rispondere [all'autorità di 
Aristotele] è che si potrebbe dire (come si è detto di sopra) ch’Empedocle 
non meritava il nome di poeta, non per aver trattato di cose vere, ché già 
si è dimostrato che la Poetica è capace qualche volta del vero; ma per aver 
trattato di cose pertenenti alle scienze scientificamente, essendo obligato, 
come poeta, a trattarle credibilmente, cioè formandone idoli et imagini et 
accomodandosi, nel modo d’insegnarle, più tosto alla potenza sensitiva che 
all’intellettiva »; e Tasso, pp. 64 sg. Per Empedocle cfr. anche VARCHI, p. 
54. 2.Il Comanini loda il sistematico artificio dell’Arcimboldi come 
esemplare traslato da simolacri insensibili a sensibili. Evidentemente il nesso 
classicistico tra l’immagine e la natura (cfr. ad esempio VARCHI, pp. 16, 
44, Pino, pp. 106, 109, 113, DOLCE, pp. 152 sg., e le note relative) si in- 
tellettualizza e, investendo anche le cose scientifiche (cfr. altresì in questo vo- 
lume R. ALBERTI, p. 368 e la nota 1), mira ad una propria emblematica 
(cfr., per spunti affini, PALEOTTI, pp. 329 SEg., 340, 353, 368, 372, 456 sg.). 
Zi In questa perduta allegoria 1’ Arcimboldi aveva sintetizzato, con supre- 
mo artificio, i caratteri salienti delle famose Quattro Stagioni, da lui dipinte 
una prima volta nel 1563 per l’imperatore Ferdinando I e una seconda 
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Mar. Diciam pure quello che è la verità, e confessiamo, la virtù 
fantastica — l’ufficio della quale è di ricevere le specie apportate 
dagli esteriori sensi al senso commune, e di ritenerle, et ancora di 
comporle insieme — essere gagliardissima nell’Arcimboldo, poiché 
egli, componendo insieme l’imagini delle sensibili cose da lui ve- 
dute, ne forma strani capricci et idoli non più da forza di fantasia 
inventati, quello che pare impossibile a congiungersi accozzando 
con molta destrezza e facendone risultar ciò che vuole.' 

Fi. Riesce tanto maggiore la maraviglia di queste sue imagini, che 
avanti lui non è stato alcuno che n’abbia formato di simili. E quan- 
te per le botteghe di molti pittori se ne veggono assai rozzamente 
composte, tutte sono imitazioni di quelle dell’Arcimboldo e sem- 
plici ruberie delle sue cose. Ma non più di questo; perché vi sarebbe 
tanto che dirne, che tempo non ci rimarrebbe da trattar d’altro.? 

Mar. Dolcissimo è stato questo episodio. Non vorrei però che ’1 
troppo ragionare, o Figino, v’avesse offeso. 

Fi. Così foss’io gagliardo del corpo, come son pronto di lingua. 
Io non sento punto di noia nel favellare. 

Gua. Quali adunque sieno l’arti imitanti e quali sieno gli idoli 
che sono i proprii oggetti di quelle, io credo, o Figino, che, per 
quello che s’acconviene alla presente occorrenza, da me vi sia stato 
a bastanza detto.3 Segue ora che veggiamo se ’l1 fine di quest’arti 
imitanti è ’l diletto o pur l’utile. E se proveremo che sia il diletto, 
proveremo senza alcun dubbio che questo è ’l fine della pittura, 
sì come d’arte imitante.* Ora, chi non sa gli uomini dilettarsi natu- 
ralmente dell’imitazioni e prenderne molto piacere? Lo conferma 
il principe de’ Peripatetici in quel capitolo della Poetica, dove tratta 
dell’origine della poesia e delle sue specie, e dice che l’imitare 
è stato dalla natura inestato negli uomini infin da fanciulli, e che 
noi tutti siam differenti dagli altri animali ancora in questo, che 
abbiamo attitudine all’imitazione, e che imitando facciamo acqui- 


nel 1577 per Rodolfo II (cfr. Lomazzo, Idea, p. 157) ed ancora parzial- 
mente visibili (l’Estate e l’Inverno) nel Museo di Vienna (cfr. B. GEIGBR, 
op. cit., pp. 58 sgg.). 1.La virtù fantastica assume dunque nell’Arcim- 
boldi un valore quasi iperbolico, proprio perché i suoi capricci sono tanto 
più strani in quanto i suoi elementi sono sensibili. 2. Per la fortuna del- 
l’Arcimboldi e le sue imitazioni cfr. F. C. LEGRAND-F. SLUuYySs, Giuseppe 
Arcimboldo et les arcimboldesques, Aalter 1955, pp. 62 sgg. 3. Per il dub- 
bio espresso dal Figino a proposito dell’idolo e delle arti imitanti si risalga 
alla parte iniziale del dialogo (COMANINI, pp. 251 sg.). 4.A proposito 
dell’utile e del diletto cfr. i dubbi iniziali del Guazzo, in COMANINI, p. 248. 
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sto delle prime discipline, e che ciascuno di noi gode delle imita- 
zioni e se ne rallegra. E che questa sia la verità (soggiunge egli), 
prendasene argomento dalla pittura: poiché noi volentieri miriamo 
l’imagini ben dipinte di spaventosissime fiere, e di monstri orren- 
dissimi, e di cadaveri, quando non senza molestia, anzi con molto 
dispiacimento del senso guarderemmo le vere fiere, i veri monstri 
e i veri cadaveri, come cose communemente da tutti noi abborrite.* 
Mi soviene d’aver veduto a Mantova, in una camera del palazzo 
ducale del Te, dipinti da Giulio Romano, i Giganti folminati in 
Flegra, pesti et infranti dalle ruine de’ sassi e de’ monti, in forme 
et in atti così strani et orribili, che s’altri fosse riguardatore d’un 
simile spettacolo che vero fosse, inorridirebbe sicuramente e gran 
noia sentirebbe di cotal vista. Nondimeno, perché quella è imita- 
zione e pittura, non è uomo che non abbia caro di veder quest’ope- 
ra, e che sommamente non se ne compiaccia, sì come ne può far 
fede la frequenza de’ forastieri che là concorrono.* Così ancora, 
grato spettacolo non sarebbe stato ad occhio pietoso il mirare l’infe- 
licissima Ifigenia presso all'altare per dover essere ivi sacrificata dal 
sacerdote, il quale vicino le stava col ferro ignudo nella destra, e 
d’intorno la turba mestissima de’ parenti; e l’istesso Agamennone, 
padre della fanciulla, che afflitto attendeva il duro avenimento della 


1. Esaurito l’episodio arcimboldesco, il Comanini affronta il tradizionale 
tema della imitazione (ARISTOTELE, Poét., 1448b, MAzzonI, Introduzione 
‘72: «Sono le parole d’Aristotele nella Poetica: “E ciascuno si rallegra delle 
imitazioni di che abbiamo segno nell’opere: percioché noi con diletto 
riguardiamo l’imagini, e specialmente se son fatte con diligenza, di quelle 
cose che noi con noia veggiamo, come le forme delle bestie, che sono vive 
aborrite, e de’ corpì morti’ »). Pur riecheggiando anche le formulazioni 
controriformistiche dei princìpi aristotelici (cfr. PALEOTTI, pp. 139 sgg., 
219, e le note relative), egli seguita a rivelare una decisa inclinazione per il 
meraviglioso, senza far conto dei timori e delle precauzioni di un GILIO, 
PP. 15 SEgg., 19 SEg., 86, e di un PALEOTTI, pp. 416 sgg. Evidentemente le 
aspirazioni stilistiche hanno ancora una volta il sopravvento, affermando 
gli ultimi ideali manieristici, i quali superano sia il riferimento naturalistico 
dei classicisti (cfr. ad esempio Pino, pp. 106, 109, 113, DOLCE, pp. 152 sg., 
e le note relative) sia la licenza e la contraffazione soggettiva dei primi ma- 
nieristi (cfr. VASARI, pp. 61 sgg. e le note relative), e puntano su una auto- 
nomia concettualistica meravigliosa. 2.11 VASARI, 1568, 11, pp.332 sg.[V, pp. 
541 sgg.] lodava nella Sala dei Giganti una contraffazione estremamente 
complessa, che raggiungeva una sua naturale coerenza; il Comanini invece 
contrappone le proprietà dell’artificio a quelle della natura. Sostanzial- 
mente i due giudizi convergono, ma rispondono ad aspirazioni profonda- 
mente diverse: mentre il biografo è sensibile all'artificio concreto e quindi 
lo paragona iperbolicamente alla realtà, il Comanini lo concettualizza e 
quindi lo astrae da questa. 
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figliuola. Tuttavia la tavola, sopra la quale Timante effigiò questa 
istoria et in cui, diffidatosi di poter a pieno esprimere l’estremo 
dolor. d’Agamennone, dipinse l’affannato padre con un velo al 
volto, che gliel celava, era mirata con maraviglioso diletto da cia- 
scheduno e pregiata molto. Quello che io dico dell’imitazione fatta 
con la varietà de’ colori, dico ancora di quella che con le parole si fa; 
percioché a chi sarebbe giamai dato il cuore di contemplar senza 
lagrime il povero Giob, mentre ricercava i figliuoli e le figliuole 
giacenti per terra essangui et involti fra le pietre e fra le travi che 
loro gittò addosso il vento, quando crollò et ispianò quella casa, 
dentro la quale sedevano a mensa e celebravano un commune 
pranzo? E pure, chiunque legge la descrizzione di questo spetta- 
colo fatta da S. Giovanni Grisostomo nella prima omilia della pa- 
zienza di Giob, dilettasi et ammira l’imitazione e l’imagine che ’1 
buon santo di quella ha formato. «Andò» dice egli «questo gene- 
roso combattitore a quella funebre casa, la quale a’ suoi miseri 
figliuoli fu in una medesima ora albergo e sepoltura, convito e tom- 
ba, festa e pianto. Cavò d’intorno e cercò le membra de’ suoi figliuo- 
li, e ritrovò vino e sangue, pane e mano e polvere. Ora traeva fuori 
una mano, ora un piede; quando un capo con certa polverosa ma- 
teria, la quale tirava insieme con le pietre e con le travi; e quando 
una parte del ventre, quando parte degli intestini: le viscere con- 
fuse con terra et ismalto. Sedette quel lottatore, che era più alto 
del cielo, raccogliendo le sparse membra de’ cari figliuoli. Sedette 
giungendo le membra alle membra, accommodando la mano al 
braccio, il capo agli omeri, et il ginocchio alle coscie. Sedette sepa- 
rando membro da membro, e guardandosi di non congiungere le 
feminili alle maschili membra».? Così dice egli. Ma fra tutte le più 
strane et orrende viste, delle quali sogliono gli uomini spaventarsi 
maggiormente e raccapricciarsene, niuna ve n’ha, che possa ag- 
guagliarsi a quella degli spirti demoniaci, quando appariscono sot- 
to mille brutte forme a’ nostri occhi. Nondimeno l’idolo che ’] 
1. Dall’esempio figurativo concreto a quello leggendario e tradizionale, il 
quale non dimostra più le possibilità espressive della pittura (cfr. VARCHI, 
PP. 55 sg., Docce, p. 167, GiLIO, p. 27, PALEOTTI, p. 382), ma il diverso 
diletto dell’artificio (cfr. la nota precedente). Il facile trapasso conferma le 
inclinazioni intellettualistiche del trattatista. 2. Dagli esempi figurativi il 
poeta Guazzo passa agilmente a quelli letterari e, nonostante il contenuto 
biblico, non si occupa minimamente degli effetti emotivi dell’arte, tanto 
cari ai controriformisti (cfr. GILIO, pp. 41 sgg., 87, 108, PALEOTTI, pp. 
227 Sgg.). 
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Vida fa de’ demonii nel primo della Cristeida pur piace e diletta. 
Di grazia, non vi rincresca che io lo vi riduca a memoria: 


Ecce igitur dedit ingens buccina signum. 
Quo subito intonuit caecis domus alta cavernis 
undique opaca, ingens, antra intonuere profunda, 
atque procul gravido tremefacta est corpore tellus. 
Continuo ruit ad portas gens omnis, et adsunt 
lucifugi coetus, varia atque bicorpora monstra, 
pube tenus hominum facies, verum hispida in anguem 
desinit ingenti sinuata volumine cauda. 
Gorgonas hi, Sphingasque obsceno corpore reddunt, 
Centaurosque, Hydrasque illi, ignivomasque Chimaeras; 
centum alii Scyllas, ac foedificas Harpyias, 
et quae multa homines simulacra horrentia fingunt. 
At centumgeminus flammanti vertice supra est 
arbiter ipse Erebi, centenaque brachia iactat 
centimanus, totidemque eructat faucibus aestus. 
Omnes luctificum fumumque atrosque procaci 
ore oculisque ignes, et vastis naribus efflant. 
Omnibus intorti pendent pro crinibus angues 
nexantes nodis sese ac per colla plicantes. 
In manibus rutilaeque faces uncique tridentes, 
quis sontes animas subigunt atque ignibus urgent.! 


La qual descrizzione fu poi trasferita overo imitata dal Tasso nel 
quarto della sua Gierusalemme liberata,” quando disse: 


Tosto gli Dei d’ Abisso în varie torme 
concorron d’ogn’intorno a l’alte porte. 
Oh come strane, oh come orribil forme! 


1. Chrîst.,1, 135-55 («Ecco dunque improvviso il segnale dell'enorme corno, 
a cui rimbombò nelle sue cieche caverne la dimora profonda, cupa, im- 
mensa, e rimbombarono gli antri inferni, e tremò per grande spazio il colmo 
seno della terra. Subito accorrono tutti alle porte, le stirpi odiatrici della 
luce, mostri difformi ed ibridi, uomini fino al pube, ma nel resto irte code 
serpentine svolgentisi in grandi sinuose spire. Questi raffigurano Gorgoni 
e Sfingi dal turpe corpo, quelli Centauri e Idre e Chimere ignivome; altri 
e Scille e sozze Arpie e tutte le visioni di orrore che gli uomini possono 
immaginare. Sopra una vetta infocata siede lo stesso centuplice tiranno 
dell’Erebo ed agita le sue cento braccia e le sue cento mani, eruttando 
vampe da altrettante fauci. Tutti soffiano dalle sfrontate bocche e dagli 
occhi e dalle vaste narici funesto fumo e spaventose fiamme. A tutti si 
attorce sul capo una capigliatura di serpenti che si intrecciano e annodano 
e si avvolgono al collo. Tutti impugnano torcie rosseggianti e adunchi 
tridenti, con cui incalzano e domano le anime ree »). 2. Il riconoscimento. 
di tale influenza del Vida sul Tasso percorre tutta la tradizione interpre- 
tativa della Gerusalemme. Ma, per quanto mi consti, il precedente del 
Comanini è da tutti taciuto. 
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Quant'è negli occhi lor terrore e morte! 
Stampano alcuni il suol di ferine orme, 

en fronte umana han chiome d’angui attorte; 
e lor s’aggira dietro immensa coda, 

che quasi sferza si ripiega e snoda. 

Qui mille immonde Arpie vedresti e mille 
Centauri e Sfingi e pallide Gorgoni; 
molte e molte latrar voraci Scille, 

e fischiar Idre e sibilar Pitoni, 

e vomitar Chimere atre faville, 

e Polifemi orrendi e Gerioni; 

e ’n novi mostri, e non più intesi 0 visti, 
diversi aspetti in un confusi e misti. 

D'essi parte a sinistra e parte a destra 
a seder vanno al crudo re davante. 

Siede Pluton nel mezzo, e con la destra 
sostien lo scettro ruvido e pesante. 

Né tanto scoglio in mar, né rupe alpestra, 
né pur Calpe s'inalza o *] magno Atlante, 
ch’anzi lui non paresse un picciol colle, 

si la gran fronte e le gran corna estolle. 

Orrida maestà nel fiero aspetto 
terrore accresce, e pitt superbo il rende. 
Rosseggian gli occhi, e di veneno infetto 
come infausta cometa il guardo splende. 
Gli involve il mento e su l’irsuto petto 
ispida e folta la gran barba scende; 

e ’n guisa di voragine profonda 
s'apre la bocca d’atro sangue immonda.* 


Ora, chi non vorrà confessare di sentir diletto nell’udire queste 
poetiche imitazioni delle mentite forme de’ diavoli, quando tutta- 
via spaventerebbesi di così brutti spettacoli, se visibilmente gli 
apparissero davanti ?° 


1. Gerus. Lib.,1v, 4-7. 2. Persino i diavoli dilettano (cfr. invece GILIO, pp. 
84 sgg., 112) e l’orrido, non più pedagogico (cfr. GILIO, p. 87), acquista una 
sua essenza meravigliosa (cfr. Tasso, pp. 7 sg.: «Attribuisca il poeta alcune 
operazioni, che di gran lunga eccedono il poter de gli uomini, a Dio, a gli 
angioli suoi, a’ demoni o a coloro a’ quali da Dio o da’ demoni è concessa 
questa podestà, quali sono i santi, i maghi e le fate. Queste opere, se per sé 
stesse saranno considerate, maravigliose parranno, anzi miracoli sono chia- 
mati nel commune uso di parlare. Queste medesime, se si avrà riguardo 
alla virtù e alla potenza di chi l’ha operate, verisimili saranno giudicate; 
perché, avendo gli uomini nostri bevuta nelle fasce insieme co ’l latte 
questa opinione, ed essendo poi in loro confermata da i maestri della 
nostra santa fede (cioè che Dio e i suoi ministri e i demoni e i maghi, 
permettendolo Lui, possino far cose sovra le forze della natura meraviglio 
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Fi. Perdonatemi, se interrompo il vostro discorso. Due sorti d’imi- 
tazione avete detto che si ritrovano: icastica e fantastica; e che l’ica- 
stica è imitazione di cose che sono in natura, e la fantastica di cose 
che hanno solamente l’essere nell’intelletto dell’imitante.' Mi corre 
dubbio alla mente, sotto quale imitazione si debba riporre l’imagine, 
sia o di demonii o d’angeli, fatta overo dalla poesia, overo dalla pit- 
tura; percioché pare che, avendo gli angeli et i demonii il vero essere, 
et essendo vere e nobilissime sostanze, l’imitazione che di loro si fa si 
debba allogare sotto l’icastica. Dall'altra parte, non essendo essi cor- 
porei, né meno avendo quelle forme, o belle o brutte, con le quali i poe- 
ti et insieme i pittori li fingono, potrebbesi dire che queste imitazioni 
si riducono sotto la fantastica. Voi, che giudicate d’intorno a questo? 

Gua. Io stimo che l’imitazioni fatte degli uni e degli altri sieno ica- 
stiche, e non fantastiche. La ragione che mi persuade a ciò credere è 
questa: che, quantunque né gli angeli né i diavoli abbiano veramente 
corpo, nondimeno veramente sono appariti sotto forme corporee e vi- 
sibili, e tali apunto, quali il poeta et il pittore soglion formarle.* Il Tas- 
so così descrisse l’angelo che da Dio fu mandato nunzio a Goffredo: 


Così parlogli; e Gabriel s’accinse 
veloce ad esseguir l’imposte cose. 
La sua forma invisibil d’aria cinse 
et al senso mortal la sottopose. 
Umane membra, aspetto uman si finse, 
ma di celeste maestà ’l compose. 
Tra giovine e fanciullo età confine 


se), e leggendo e sentendo ogni dì ricordarne novi essempi, non parrà loro 
fuori del verisimile quello che credono non solo esser possibile, ma sti- 
mano spesse fiate esser avvenuto e poter di novo molte volte avvenire 2). 
1. Cfr. pp. 388 sg. di questo volume. 2. Il Comanini traduce ora nei termini 
della imitazione icastica la realtà biblica delle immagini divine (cfr. GILIO, 
Pp. 34 sgg., PALEOTTI, pp. 246 sgg., 251 sg.). Con lui concorda, sia. pure 
discutendo la distinzione fra icastico e fantastico (cfr. pp. 388 sgg. di questo 
volume), anche il Tasso, pp. 7 sg. (citato nella nota precedente) e pp. 90 sg.: 
«Ma se l’imagini sono di cose sussistenti, questa imitazione appertiene a 
l’icastico imitatore. Ma quali cose direm noi che siano le sussistenti? le 
intelligibili o le visibili? Le intelligibili veramente, e per giudicio ancora 
di Platone, il quale ripose le cose visibili nel genere del non ente, e sola- 
mente le intelligibili pose nel genere degli enti. Dunque l’imagini degli 
angeli, descritte da Dionigi, sono di cose più di tutte l’umane sussistenti; 
e ’1 leone alato ancora, e l’aquila e ’1 bue e l’angelo, che sono imagini degli 
evangelisti, non appertengono dunque a la fantasia principalmente, né 
sono suo propio obietto, perché la fantasia è ne la parte divisibile de l’a- 
nimo, non ne l’indivisibile, la quale è simplicissimo intelletto; se oltre la 
fantasia, ch’è virtù de l’anima sensitiva, non se ne trovasse un’altra, che 
fosse virtù de l’intellettiva. Il che pare assai convenevole ...». 
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prese, et ornò di raggi il biondo crine. 
Ali bianche vesti, c'han d’or le cime, 

infaticabilmente agili e preste. 

Fende i venti e le nubi, e va sublime 

sovra la terra e sovra il mar con queste.* 


Sapendo adunque questo poeta che, quando gli angeli sono appa- 
riti agli uomini, umane forme hanno preso, belle e di giovanile 
aspetto (come si legge nelle Sacre Carte di quell’angelo che accom- 
pagnò Tobia), ha detto che Gabriello si compose umane membra 
e che finse una età confine tra la giovanezza e la fanciullezza. Ben 
è vero che ’1 dipinger l'angelo con l’ale è imitazione fantastica, 
non leggendosi che niun angelo nell’apparizion sua sia stato con gli 
omeri alati. Non perciò si dee dire che o poeta alcuno o pittore, 
formandone simolacro e facendoli pennuti, abbia dissimilmente imi- 
tato e quindi commesso errore; imperoché, quantunque sia falso che 
alcun angelo si sia lasciato veder dagli uomini con l’ale a tergo, vero 
nondimeno è ’l significato di queste penne, essendo vero che gli 
angeli sono agili e presti nell’essecuzione de’ divini comandamenti. 

Mar. Come dite voi, che gli angeli non sieno appariti con l’ale? 
Quei due Serafini che apparirono ad Esaia non erano essi alati, sì 
come il medesimo profeta confessa? 

Gua. Voi mi tentate. Sapete bene che quella visione fu imagina- 
ria, come sono ordinariamente tutte le profetiche visioni. Ma io 
parlo delle visioni reali e fatte agli occhi esteriormente, e non di 
quelle che si fanno dentro la fantasia.” Che poi gli angeli delle 
tenebre abbiano talvolta preso sembianze orribili per ispaventar 
l'uomo, ce ne fanno certissima fede l’istorie, e particolarmente quel- 
la di S. Girolamo, il quale tra le vite de’ Santi Padri v’inesta quella 
di S. Antonio Abbate, scritta da Atanasio Vescovo,® in cui leggesi 
che ’1 diavolo sovente appariva a quel gran santo in quella forma 
la quale dal ‘Tasso e prima da monsignor Vida è stata imitata, et 
alla quale voi, Figino, vi siete accostato nella pittura che fatta 
1. Gerus. Lib., 1, 13 sg. 2. Da buon canonico il trattatista inclina ora ad 
una riprova della distinzione fra imitazione icastica e fantastica sui temi 
più ardui della trattatistica tridentina (gli angeli, i demonii, la Trinità). La 
stessa citazione tassesca assume quindi un ruolo iconograficamente dimo- 
strativo, e le categorie stilistiche vengono quasi meccanicamente applicate 
a certezze teologiche e scritturali. A proposito degli attributi canonici de- 
gli angeli cfr. GiLIo, pp. 37 sg., 47, 84, 112. 3. Sulla iconografia tradizio- 


nale dei demonii e sulle loro apparizioni cfr. GiLIo, pp. 84 sgg., 112, 
nonché MAIOLI, pp. 69 sg. 
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avete di Lucifero sotto i piè dell’angel Michele su la tavola della 
cappella del Collegio de’ Dottori di questa città; dove, per meglio 
esprimere la grandezza della superbia satanica, avete fatto quella 
figura d’ampie membra, nerboruta, orrenda d’aspetto, negra nel 
volto, di chiome ispide, con le corna in fronte, e nelle parti da 
basso somigliante ad un satiro: sì come, per lo contrario, per disco- 
prire la bontà e gagliardezza del combattitor Michele, avete di mo- 
do temperato lo stile in formarne l’imagine, che l’aspetto è delicato 
SÌ, ma tuttavia spirante ancora un non so che di fierezza, e ’l brac- 
cio, che sta sollevato per calare con la spada un gran colpo, mentre 
il corpo è sostenuto in su l’ale e la gamba destra allungasi per lo 
diritto, e tutta la sinistra scorta e sta sospesa nell’aria, fa moto d’un 
impeto e d’una furia maravigliosa; e le membra son belle sì, ma 
nondimeno robuste. Onde (siami lecito dire la verità) parmi che 
tale abbiate formato questo celestiale guerriero, quale dicono gli 
scrittori dell’arte della milizia che dovrebbe essere il buon soldato: 
cioè di capo diritto, d’occhi vivi, di spalle larghe, di braccia lunghe, 
di dita forti, di petto rilevato, di ventre picciolo, di coscie grasse, 
di gambe grosse e di piede asciutto. L’averlo poi fatto armato (sì 
come è costume di tutti i pittori) non toglie che l’imitazione non 
sia icastica; percioché, se bene di quest’angelo non si legge ch'egli 
sia mai apparito vestito d’arme, angeli nondimeno si son veduti 
cinti di ferro e con spada in mano, come al tempo della guerra di 
Lotario e di Teodorico. 

MAr. Anzi, ancora come al tempo del re Davide, il qual vide tra 
"1 cielo e la terra un angelo con la spada nella destra, che per casti- 
gare d’ordine di Dio quel re del peccato commesso nella numera- 
zione del suo popolo, ammazzava la misera gente et uccidevala con 
la pestilenza.” 

Gua. Hacci di più: che se reale (come voi, Martinengo, sapete 
che tengono molti Dottori di Santa Chiesa) è stata questa battaglia 
angelica in cielo; avendo essi pugnato con arme invisibili, che fu- 
rono le volontà loro, né potendosi imitare quest'arme con altra 
1. Il paragone tra i versi del Vida e del Tasso e il dipinto del Figino (già 
nella Cappella dei Dottori, ora a Brera) è ovviamente iconografico ed aspira 
ad un decoro cavalleresco e sociale più icastico che meraviglioso (cfr. invece 
in questo volume p. 396 e la nota 2). La tipologia tridentina allontana 
dunque lo scrittore dalle accese idealità tassesche. 2. A proposito delle 
milizie angeliche cfr. le ben più teologiche osservazioni del Bruno, pp. 


54 sgg. Nonostante le tentate motivazioni bibliche il Comanini seguita a 
sfoggiare le sue attitudini letterarie. 
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via che con la similitudine delle nostre: chi vuol fare imagine di 
questa guerra è costretto a dipinger gli angeli armati. Oltra che, 
pur che non si falseggi un’istoria approvata nelle essenziali sue 
parti (ché questo credo io che neanche si debba concedere al poeta, 
se vuol trattenersi ne’ termini del verisimile; il che non facendo, 
farebbe gran fallo), l’alterarla nelle parti non essenziali non è vie- 
tato all’arte imitante; anzi, il fingere alcune cose e toglierne overo 
aggiungerne alcune altre e frammetterne alcune di propria inven- 
zione, è degno di lode; e nondimeno l’imitatore sarà principalmente 
icastico, benché, quanto all’alterazion fatta, si potrebbe ancora ap- 
pellar fantastico.! Ché, perché Raffaello d’ Urbino, avendo dipinto 
nel Vaticano l’Incendio di Borgo, v’abbia alcune cose dentro in- 
ventate e finto un giovane che porta un vecchio sugli omeri fuor 
dell'incendio, dinanzi a cui camina un fanciullo e dietro al quale 
segue una vecchia (onde alcuni, ingannati da questi segni, dannosi 
a credere che quello sia l’incendio di Troia), non è però che quel 
gran pittore in quell’opera non abbia fatto imitazione icastica et 
imitatore icastico dir non si debba.* 

Fi. Ma quando noi altri pittori dipingiamo la prima persona del- 
la Trinità con aspetto d’uomo antico e pieno di maestà, direste voi 
che anche in questo noi facciamo imitazione icastica ? 

Gua. Rispondavi il Martinengo, al quale i misterii delle Sacre 
Lettere sono più famigliari che a me non sono. i 

MAR. Dirò quello che io ne sento. L’apparizioni di Dio fatte agli 
uomini del primiero Testamento erano apparizioni d’angeli, che, 
vestiti di forme corporee, sottoponevansi al senso mortale; e queste 
apparizioni si dicevano esser di Dio, perché erano ordinate a rap- 
presentar lui. Ma che sotto queste corporali sembianze fosse rap- 
presentata overo la sola persona del Padre, overo la sola del Figliuo- 
lo, overo la sola dello Spirito Santo, o pure tutte e tre le persone 
insieme, dice S. Agostino nel secondo libro della Trinità, che la 
Scrittura né lo spiega, né lo accenna. Tuttavia commune sentenza 
è che la persona del Padre non sia mai da sé sola e distintamente 


1. Circa tali alterazioni il Comanini concorda col GiLIO, pp. 25 sg., 56, 62, 
col MoLano, ff. 35v. sgg., 53v. sgg., col PALEOTTI, pp. 272, 288, 366, 381, 
413 sgg., e anche col Tasso, p. 9. 2. Le preoccupazioni controriformisti- 
che, o meglio concettuali o addirittura strutturali, del Comanini nei riguardi 
di questo affresco raffaellesco, appariranno ancora più evidenti se si ricordi 
l’unitario apprezzamento manieristico fattone dal VASARI, 1568, II, p. 80 
[iv, p. 359). 
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apparita agli uomini sotto alcuna specie e figura. Onde, quando 
Adamo sentì la voce di Dio, il quale spaziava all’aura dopo il mez- 
zo giorno, e lo vide in forma umana (sì come crede il medesimo 
Padre Agostino), fu quella apparizione overo della seconda, overo 
della terza persona overo unitamente di tutte e tre, e non della 
prima separatamente dall’altre. E così dite di quella fiamma che ar- 
deva il cespuglio e nol consumava; e di quei due angeli che alber- 
garono in casa di Loth, e di tant’altre apparizioni che si leggono 
per entro le Sacre Carte. Egli è ben vero che ’1 medesimo Padre 
Agostino, parlando di quei tre angeli i quali ad Abraamo appariro- 
no in forma umana, dice che, se un uom solo fosse apparito, si 
potrebbe credere che questi fosse stato il figliuol di Dio. Ma per- 
ché essi erano tre, né alcun di loro parea maggiore, o di grandezza 
overo d’età, degli altri, si può credere che tutte e tre le divine 
persone apparissero in queste visibili creature. Il che stante, io 
giudico che, non essendo la prima persona della Trinità giamai vi- 
sibilmente apparita distinta dall’altre, per modo che si potesse co- 
noscere esser dessa e non una dell’altre due, voi pittori, volendo 
esprimere questa persona con forma d’uom vecchio, imitando una 
cosa che mai non fu, facciate imitazione fantastica senz’alcun dub- 
bio. Cosa che non si può dire della rappresentazione dello Spirito 
Santo in forma o di colomba o di nuvolo o di fuoco. Percioché voi 
allora, dipingendo cosa che veramente è stata, essendo lo Spirito 
Santo apparito veracemente sotto le rammemorate forme, siete non 
fantastici, ma icastici imitatori... 


Gua. ... Poiché abbiamo divisa l’imitazione in icastica et in fan- 
tastica, et abbiamo assai bastantemente (per quanto io mi creda) 
provato che ’] fine dell’una e dell’altra è ’1 diletto, avendo provato 
che ’1 diletto è fine d’ogni imitazione; potrebbesi mettere in question 
piacevole, se l’imitazione icastica diletti più della fantastica, overo, 
al contrario, più questa che quella. Per scioglimento del qual que- 
sito io direi che altrimenti aviene dell’imitazione che fa ’l pittore, 
et altrimenti di quella che fa ’1 poeta. Più diletta l’imitazione fan- 
tastica del poeta, che non fa l’icastica pur dell’istesso. Ma del pit- 
tore accade tutto il contrario, percioché più dilettevole è la sua imi- 
tazione icastica, di quello che la fantastica sia.” Della qual verità io 


1. Gli stessi argomenti sulla figurazione della Trinità in GILIO, pp. 34 sgg., 
e soprattutto in BruUNO, pp. 10 sgg. 2. Questa scissione tra l’imitazione 


26 
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non credo che niuno di voi due dubiti punto, perché assai manifesto 
è che l’Ariosto apporta maggior diletto a’ lettori con tante sue fan- 
tastiche imitazioni, che non fanno alcuni altri poeti, i quali non ne 
son così pieni; sì come ancora Virgilio più piace, che non piace 
Silio Italico, overo Lucano et altri simili. Ma quando noi rimiriamo 
una istoria da noi conosciuta, dipinta sopra una tavola o sopra un 
muro, più ci rallegriamo che non faremmo se riguardassimo una 
pittura fatta di capriccio e di bizzaria. Questa diversità io vo giudi- 
cando che abbia origine da questo: che ’] poeta, facendo imitazione 
icastica, poco affaticasi e poco adopera l’intelletto, e perciò piace 
poco; ma quando lavora d’invenzione e fabbrica fantastici simo- 
lacri, allora essercita da dovero l’ingegno e l’arte, onde arreca mag- 
gior diletto e piace più. Tutto il rovescio aviene poi del pittore, 
percioché molto più d’arte e d’ingegno esso mostra nell’imitazione 
icastica, che non iscopre nella fantastica, essendo più difficile l’imi- 
tare una cosa vera, come sarebbe fare un ritratto d’un uom vivo, 
che dipingerne una falsa, come sarebbe l’eftigiare un uomo senza 
l’obligo del naturale. E da questa maggiore difficoltà credo io che 
nasca nel riguardatore la maggioranza del compiacimento e della 
dilettazione.! 

Mar. Ma chi ama più teneramente le sue imitazioni e i suoi simo- 
lacri, e chi maggiormente se n’invaghisce? il pittore overo il poeta? 

Gua. Il poeta, stimo io, come quelli che fabbrica la materia e la 
forma del suo poema: la materia, che è la favola, e la forma, che è 
l’ornamento e ’1 vestimento de’ suoi concetti, e ’l numero e l’armo- 
nia e ’l verso; quando il pittore, avendo la materia delle sue ima- 
gini dalla natura, cioè i colori, sì come ancor lo scultore ha la mate- 
ria della sua statua, cioè il marmo, dalla medesima natura, altro 
non fa che introdurre la forma nella materia e vestirla: onde il pit- 
del pittore e quella del poeta conferma il confluire di esperienze culturali 
diverse. Mentre infatti l’interlocutore poeta accetta per la poesia alcune 
deduzioni del Mazzoni sull’imitazione fantastica (cfr. pp. 388 sg. di questo 
volume), o del Tasso sul meraviglioso, per la pittura invece sembra rimet- 
tersi alle conclusioni della trattatistica controriformistica (si ricordi il pri- 
mato conferito alla storza dal GILIO, pp. 24 sgg., nonché dal PALEOTTI, pp. 
344 S&., 373), includendo naturalmente nell’icastica le maggiori figurazioni 
bibliche (pp. 396 sgg. di questo volume). Tutto ciò è particolarmente signi- 
ficativo, perché, proprio per la pittura, mette in forse sia le precedenti di- 
stinzioni tra storia e poesia, sia le lodi per le fantastiche pitture dell’Arcim- 
boldi (cfr. pp. 389 sgg. di questo volume). 1. Su tali difficoltà del pittore 


nella imitazione icastica cfr. GILIO, pp. 24 sgg., PALEOTTI, pp. 344 S&., 
373, e le note relative. 
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tore produce una sola parte della sua opera, e ’1 poeta il tutto. Per- 
ché dunque tutto quello che si ritrova nelle imitazioni poetiche è 
del poeta, ma non tutto quello che si ritrova nelle imitazioni della 
pittura è del pittore, nasce che l’uno sia più tenero amatore delle 
sue imagini, che l’altro non è. Ora tempo è che io mi tolga fuori 
de’ piedi quello intoppo che voi, Martinengo, m’attraversaste da- 
vanti, quando io dissi l’imitazion poetica dilettar più che non fa 
quella della pittura. Però statemi ad udire. Quanto più si compren- 
de una cosa e si cape, tanto se ne sente maggiore il diletto, essendo 
vero che, sì come l’ombra séguita il corpo, così la dilettazione 
segue la notizia e l’intelligenza, come dice Averroè nel x11 della 
Metafisica. Veggasi adunque quale imitazione faccia comprender 
meglio le cose, la poetica o quella della pittura: ché così, dalla 
minore o maggior comprensione da lor cagionata, conosceremo 
qual di loro sia apportatrice di più diletto.* E certamente quelle 
cose, le quali, essendo perfette e finite in ogni lor parte, si rappre- 
sentano a’ nostri sensi perfette ancora e compiute, sono intese dal 
nostro intelletto per le similitudini di sé medesime che imprimono 
ne’ sensorii; sì come, all’incontro, le mancanti et imperfette sono 
tali dal nostro intelletto comprese, quali elle si trovano essere e 
quali sono le similitudini che ne’ sensorii lasciano delle loro forme: 
onde una figura di basso rilievo, la quale non può nell’occhio im- 
primere perfetta similitudine d’uomo o di fiera, ma solamente la 
specie di quella parte che rilieva et apparisce, sarà compresa dal- 
l’intelletto come figura imperfetta e quale essa è; ove la figura di 
tutto rilievo, mandando la specie di tutto il contorno all’occhio, 
sarà conosciuta intiera e finita imagine, e non mezza sì come l’altra. 
Intendendo adunque l’intelletto nostro le cose perfette come per- 
fette, e l’imperfette come imperfette, quantunque egli intenda 
così perfettamente queste come quelle; e seguitando il diletto la 
comprension delle cose, poiché, secondo la minore o maggior co- 
gnizione, egli meno o più si compiace: bisogna che noi confessia- 
mo che ’l poeta, rappresentando più perfette imagini all’intelletto, 
di quello che faccia il pittore, maggior dilettazione ancora ne faccia 


1. Con ragioni affini i pittori avevano sostenuto il proprio primato sugli 
scultori (cfr. VARCHI, pp. 38 sg.) ed il Pino, p. 115, aveva raccomandato al 
pittore una sua autonomia nelle invenzioni. 2. Sulla comprensione stimo- 
lata dalla pittura l’interlocutore poeta dissente profondamente dalle con- 
clusioni dei controriformisti (cfr. PALEOTTI, pp. 144 sgg., 175 SEE, 207 
SEg., 214 SQg.). 
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nascere e maggior piacere, come quegli che produce nella nostra 
mente cognizion più perfetta delle cose rappresentateci da’ suoi 
idoli, che non fa ’l pittore pur delle medesime con le imagini del- 
l’arte sua.' E che gli idoli poetici meglio e più vivamente esprimano 
la cosa imitata, che non fanno le imagini della pittura, io voglio che 
lo conosciamo in questa maniera. Imaginiamoci una gran tela, so- 
pra la quale il duello fra Rinaldo e Sacripante, overamente fra 
Tancredi et Argante, si veggan dipinti; poi, mettendo le imagini 
di questi abbattimenti a fronte con quelle che l’Ariosto e ’1 T'asso 
n’han fatto, consideriamo quali di loro facciano più perfetta imita- 
zione di queste battaglie. E chi non sa che ’ pittore non potrà 
mettere questi guerrieri in più d’un atto, e rappresentarceli se non 
sotto una sola guardia? non potendo egli esprimere in una sola 
figura tutti gli atti dello schermirsi, del ritirarsi, del sottentrare e 
del ferire. La qual cosa s’egli far volesse, converrebbegli far tante 
imagini, quanti sono gli atti che fanno i combattitori nell’assalirsi 
l’un l’altro: il che sarebbe vanissimo et isconvenevole per ogni 
capo.” Ora sentasi l’Ariosto come bene e perfettamente descrive 
la battaglia dei due guerrieri, e ne fa di tutta un idolo compitissimo: 


Fanno or con lunghi, ora con finti e scarsi 
colpi veder che mastri son del gioco. 
Or li vedi ire alteri, or rannicchiarsi, 
ora coprirsi, ora mostrarsi un poco; 
ora crescere innanzi, ora ritrarsi, 
ribatter colpi e spesso lor dar loco; 
girarsi intorno; e donde l’uno cede, 
l’altro aver posto immantinente il piede.3 


1. Evidentemente il Comanini accentua i cavilli intellettualistici dell’inter- 
locutore poeta apposta per avvalorare le confutazioni successive. Per questi 
argomenti scolastici e antivasariani sul finito cfr. BOCCHI, p. 190 e la nota 3. 
2. A proposito di questa limitazione, tipicamente letteraria, della pittura 
cfr. MAZZONI, p. 656: «E se bene in una sola pittura, o in una sola scultura, 
non si può rappresentare la navigazione e la guerra [di Enea], ciò non 
avviene perché l’una e l’altra non sia una sola azzione degli errori [di Enea], 
ma perché la pittura e la scultura non possono rappresentare così intiera- 
mente l’azzione come fa la poetica. E l’ha dimostrato chiaramente Dion 
Crisostomo nella sua duodecima orazione, ove egli introduce Fidia a così 
dire: ‘“S’aggiunge che di ciascuna imagine bisogna fare una figura sola, e 
quella immobile e ferma. Ma li poeti della medesima imagine ponno rap- 
presentare varie e differenti forme, perché facilmente possono per mezzo 
della poesia rappresentare il moto e la quiete, come più le parrà convenien- 
te. Appresso i fatti e i ragionamenti et anche il tempo degli errori" ». 
3. Orl. Fur., 11, 9. 
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Sentasi parimente il Tasso, che concorre con l’Ariosto in una simil 
descrizzione: 
Cautamente ciascuno ai colpi move 

la destra, ai guardi l’occhio, ai passi il piede. 

Si reca in atti varii e *n guardie nove: 

or gira intorno, or cresce innanzi, or cede, 

or qui ferire accenna, e poscia altrove, 

dove non minacciò, ferir si vede; 

or di sé discoprire alcuna parte, 

tentando di schernir l’arte con l’arte.! 


Faccia ora l’estremo della sua possanza il pittore, che non potrà 
mai col suo pennello imitare così minutamente il duello di questi 
campioni, come questi due gran poeti hanno fatto con le lor penne 
dottissime, né così perfettamente rappresentarlo all’intelletto per 
gli occhi, come essi gliel rappresentano per gli orecchi. Però con- 
vien dire che, essendo più perfetta la rappresentazione della poe- 
sia che quella della pittura, l’una meglio porti all'occhio dell’in- 
telletto la cosa rappresentata, e più vivamente gliele dimostri, che 
l’altra; e che perciò l’intelletto, meglio comprendendo la cosa imi- 
tata con l’idolo poetico che con l’imagine della pittura, più goda e 
più si diletti del primo che del secondo. Nasce ancora questo com- 
piacimento dell’imitazion poetica sopra quello della pittura da ciò, 
che l’imagine del poeta ha seco ‘doppia bellezza, e l’imagine del 
pittore una sola. I sensi che hanno per loro oggetto il bello, son 
due: quello del vedere e quel dell’udire, percioché belli son detti 
i colori, belli i suoni; ma non si dice che gli odori e che i sapori 
sieno belli. Dunque la bellezza de’ colori riguarda l’occhio, e quella 
de’ suoni l’orecchio. Il pittore diletta per gli occhi et il poeta per 
le orecchie; ma ’l pittore coi colori, e ’1 poeta con le parole: l'uno 
col figurare la bellezza de’ corpi, l’altro con la bellezza del suono 
e dell'armonia. Ma ’l poeta sotto questa bellezza armonica rappre- 
senta, insieme con la bellezza de’ corpi, la bellezza degli animi, 
imitando i buoni costumi e le virtù degli eroi e le loro azzioni 
lodevoli e gloriose; onde per una sola cagione che ha ’l pittore di 
produrre il compiacimento nell’intelletto appetitivo, cioè nella vo- 
lontà dell’uomo, il poeta viene in questa maniera ad averne due, 
e perciò maggior diletto cagiona l’idolo poetico, che non fa il simo- 
lacro della pittura.* Con la qual risposta io giudico, o Martinengo, 


1. Gerus. Lib., vi, 42. 2. Un ultimo cavillo intellettuale, che discorda 
nettamente dalle conclusioni della trattatistica controriformistica (cfr. ad 
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che sia disciolto quel nodo che voi avevate improvisamente stretto. 
Et a voi, Figino, parmi che per tutte le cose finor da me dette sia 
bastantemente provato che ’l diletto sia il fine della pittura, e non 
il giovevole o l’utile. 

Fi. Voi, Guazzo, v’ingannate di gran lunga, se pensate d’averne 
a stare in pace e se credete che noi dobbiamo essere ammettitori 
di tutte le cose che detto avete. E certo che, se io non fossi tanto 
infievolito dal male, darebbemi il cuor di dir qualche cosa contro 
ambedue queste vostre conclusioni. Ma perché la stanchezza mi 
tiene oppresso, una sola quistione riserbo per me, la quale è l’ulti- 
ma, sì come quella ch’è più propria della profession mia. L’altra 
io la rinunzio a voi, Martinengo. Di grazia, siate (come dice quel 
proverbio platonico) fratello all'uomo.’ Aiutatemi a difendere il 
Comanino, il qual tanto è vostro, quanto sapete voi stesso, e quanto 
so ancor io, che più fiate l’ho sentito a ricordarvi con molta dolcezza. 

Mar. Giusto è ’1 peso che voi m’imponete. Difender l’amico 
lontano et aiutare un mezzo infermo sono due opere di pietà. Non 
rifiuto adunque l’impresa, quantunque io la conosca malagevole 
alle mie forze. 

Gua. E che sì, che avrò destato a mio danno i cani che stavano 
addormentati. Sarebbe stato meglio per me che io mi fossi rimaso 
cheto. Tuttavia mi compiaccio del non avere taciuto, percioché spe- 
ro che questo mio trascorso cicalamento mi sarà buona occasione 
d’imparar molte cose. 

Mar. Piano, Guazzo. Non ci lusingate in questa maniera; ché 
non per questo ci disporremo ad esservi men crudeli. 

Gua. Ritorcete le saette verso l’arciero come a voi piace, ché io 
m'’apparecchio di riceverne e di sostenerne 1 colpi. 

Fi. Poiché a voi tocca la prima questione, siate ancora, o Marti- 
nengo, il primo ad entrare nella battaglia. 

Mar. Io v'ubidisco. Tutta l’altezza della fabbrica del vostro di- 
scorso, o Guazzo, si riposa sopra due sole sentenze, come sopra 
due colonne; le quali però non veggio come sieno per reggere il 
esempio GILIO, pp. 27 sg., PALEOTTI, pp. 144 sg., 213 sg., 216 sgg., 222, 
227 sgg., ele note relative). Per argomentazioni affini cfr. MAZzoNI, p. 201: 
«Ora io confesso che l’udito è senso più appropriato all’acquisto della di- 
sciplina, di quello che si sia la veduta, come ancora ha insegnato Aristo- 
tele nel proemio della Metafisica e nel secondo dell'Anima. Soggiungo che 
l’udito è molte volte migliore a scoprire li costumi, le disposizioni e gli 


abiti interni dell’anima ragionevole, che non è la veduta». 1. PLATONE, 
Rep., 11, 362d. 
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peso dell’edificio, poiché mi dà l’animo di crollar l’una e l’altra. 
Voi primieramente, armandovi dell’auttorità d’Aristotele, avete det- 
to che gli uomini si compiacciono dell’imitazione e che l’imitazione 
diletta; in prova della qual cosa molti essempii da voi ci sono stati 
proposti, vaghi tutti e molto serventi al vostro proposito. Poi, su 
questo fondamento, voi di lontano (quasi per farci uno amichevole 
inganno) avete edificato la consequenza e detto così: dunque il di- 
letto è fine dell’imitazione, e per conseguente della pittura, la quale 
è arte imitante.*® Questa consequenza non credo io che voi stesso 
crediate che vaglia più di quest'altra: gli uomini si dilettano di 
sapere e la scienza diletta; dunque il fine della scienza è ’1 diletto. 
Percioché il dilettare non è men proprio della scienza, di quello che 
dell’imitazion sia; anzi, la grandissima dilettazione, per testimonio 
dello stesso Aristotele nel x dell’Etica, è quella che è secondo l’ope- 
razione della sapienza, come quella che è più certa e più pura, eta 
cui, sì come ancora a quella dell’imitazione, alcuna tristizia non è 
contraria, per sé e propriamente parlando, poiché all’oggetto della 
contemplazione niente può ritrovarsi nemico.* Bene il diletto, che 
altri gode per ventura del caldo, è contrario a quella tristizia che 
sente del freddo; ma le ragioni di questi due contrarii, intese dal 
nostro intelletto, non sono contrarie: perché l’un contrario è ra- 
gione della cognizione dell’altro, conoscendosi il freddo per mezzo 
del caldo, e ’1 caldo per mezzo del freddo; onde segue che niuna 
tristizia possa trovarsi guerriera di quel diletto che dalla contempla- 
zion nasce. Né solo guerriera, ma né ancora compagna. Il che però 
non aviene delle dilettazion corporali,* a cui sempre il dolore è 
congiunto, sì come disse il buon Socrate, quando, scioltigli i ceppi 
dal guardiano della prigione, si grattò la gamba, che gli doleva 
per la molestia patita da’ ferri, e sentivane piacere. «Eccovi» co- 
minciò egli a ragionare co’ suoi amici «quanto sia maravigliosa 


1. Cfr. pp. 391 sgg. di questo volume. 2. Cfr. pp. 401 sgg. di questo volume. 
3. L’interlocutore teologo si accinge a confutare l’interlocutore poeta, pro- 
ponendogli un più vasto orizzonte problematico (per l’abito della scienza 
cfr. VARCHI, pp. 7 sg.). È lo stesso procedimento di cui si compiacevano i 
trattatisti controriformistici (cfr. ad esempio PALEOTTI, p. 383 nota 1); 
solo che il Comanini, anche in questa veste, fa appello a fonti letterarie e 
filosofiche piuttosto che teologiche. 4. Circa le deduzioni platoniche sul 
diletto cfr. MazzonI, Introduzione 30: «Ora, come mostra Platone nel 
Filebo e nel Gorgia e fu replicato da Galeno, ...li piaceri pertenenti al 
corpo suppongono sempre l’indigenza e sono per conseguente così colligati 
col dolore, che in niun modo si ponno svellere da quello», e pp. 707 sg. 


408 IV - PITTURA - SCULTURA - POESIA - MUSICA 


questa cosa che gli uomini appellan diletto, e con quanto maravi- 
gliosa maniera s'unisca naturalmente al dolore, che diciamo essere 
il suo contrario. Ambedue non vogliono stare insieme nell’uomo. 
Nondimeno, s’altri prende l’uno di loro, è costretto a prendere 
parimente l’altro. Poco fa la gamba, stretta dai ceppi, dolevami 
forte; et ora che io con la palma della mano l’ho stroppicciata, m’ar- 
reca diletto»! E certo, o Guazzo, se noi parliamo de’ corporali 
piaceri, che ’1 diletto trae sempre seco la noia e quella in sua vece 
sempre in noi lascia, tosto che esso da noi si scompagna. Ma non 
così degli spirituali aviene, percioché il diletto della contemplazione 
è cagionato negli uomini non perché esso da loro il suo contrario 
discacci, ma perché la contemplazione è dilettevole secondo sé stes- 
sa e di sua natura. Ben può talvolta avenire che per accidente 
qualche dolore si mischi col suo diletto, come sarebbe quando negli 
atti delle virtù apprensive qualche debolezza accade, overo ancora 
quando il sensibile è contrario alla debita complessione dell’organo, 
o pure, essendo sensibile conveniente, con la sua continuazione 
trascende l’abito naturale. Ma con tutto ciò questa tristizia, che 
per accidente et indirettamente s’accompagna col diletto della con- 
templazione, per alcun patto non gli è contraria, non essendo il 
dispiacere, che nasce dall’impedimento di detta contemplazione, 
nemico al diletto di quella, ma più tosto amico e vicino, e non ridu- 
cendosi la corporale afflizzione o stanchezza ad un medesimo genere 
col diletto che dalla contemplazion nasce, come disgiunta et affatto 
da lui separata. Questo ho voluto rammemorarvi, accioché mi con- 
fessiate, minore non essere quel diletto che trae origine dalla scien- 
za e dalla contemplazione, di quell’altro che dall’imitazione vien 
partorito. E nondimeno il diletto non è fine della scienza, ma l’ope- 
razione secondo la medesima scienza; la quale operazione è perfez- 
zionata dal diletto, come da fine sopravegnente e non assoluto. 
Dico adunque che ’1 diletto [non è fine] dell’imitazione, ma sì ben 
l’utile, al cui acquisto il diletto serve; che perciò diletta l’imitazio- 
ne, perché serve all’apparare et al contemplare, sì come il mede- 
simo Aristotele dice; il qual, ricercando perché così gli uomini si 
dilettino dell’imitazioni, e qual cagion faccia che l’imitazioni dilet- 
tino, risponde quello che da voi, Guazzo, è stato, credo, malizio- 
samente taciuto, e dice che questo aviene, percioché non solamente 
a’ filosofi, ma a tutti gli altri mortali ancora, l’imparare è giocondis- 


1. PLATONE, Phaed., 60b-c. 
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sima cosa. E però chi guarda l’imagini gode, perché dalla loro 
contemplazione accade che egli impari e conosca le cose prima ve- 
dute, e n’abbia (come Averroè soggiunge nell’Esposizione) assai 
più veloce e vie più pronta e facile intelligenza. Et avvertasi la dot- 
trina del medesimo espositore: l’anima, dice egli, tanto più perfetta- 
mente riceve, quanto più si ritrova allegra. E perché l’imagini, 
essendo elleno imitazione, rallegrano, perciò sono mezzi et istro- 
menti che conducono all’intelligenza di quella cosa che noi bra- 
miam di sapere. Poteva egli più chiaramente spiegar la natura del- 
l'imitazione? E non vi pare che liberamente confessi (come ancora 
lo confessa lo stesso Aristotele)? che l’imitazione riguardi l’utile, 
come quella che col diletto ci guida alla cognizion delle cose? E non 
esprime tutto questo particolarmente della pittura? E ’1 medesimo 
principe de’ Peripatetici, quando nell’ottavo della Politica tratta 
della musica e de’ suoi effetti, et incidentemente parla delle pitture, 
perché così dice, che i fanciulli non deono riguardare l’imagini di 
Pausone, ma sì bene quelle di Polignoto, overo d’altro pittore o 
statuario che sia morale, se non perché quel Pausone non riguarda- 
va il giovevole nel dipingere le sue figure, e Polignoto sì, come 
quegli che rappresentava bontà di costumi e perciò tutte l’imagini 
indirizzava al proprio fine dell’arte ?3 

Gua. Fermatevi, Martinengo. L’imitazione, come imitazione, 
non ha altro fine che il dirittamente rassomigliare e rappresentare; 
onde Massimo Tirio, parlando nel dicesettesimo capitolo del fine 
della pittura, dice: «Ex arte est, ut figurae ac corpora veritatis 
effigiem servent».* Platone, trattando, nel secondo dialogo delle 
Leggi, qual musica si dee ascoltare, dice queste istesse parole: 
« Rectitudo imitationis in hoc consistit, si tantum et tale fiat, quod 
imitatione exprimitur, quantum et quale in se ipso est».5 Però l’i- 
mitazione, come imitazione, non solamente non ha per fine l’utile 


1. Quanto al dilettevole utile della imitazione, il Comanini concorda col 
MAZZONI, pp. 398, 245, e col Tasso, pp. 77 sg. Se il Mazzoni e il Tasso 
distinguevano tra «l’imitazione in quanto che è imitazione» e l’imitazione 
«sottoposta alle leggi della facoltà civile », il Comanini affida a due dei suoi 
interlocutori, al poeta e al teologo, il compito di illustrare le diverse pro- 
prietà delle sue imitazioni. 2. Poét., 1448b. 3. ARISTOTELE, Polit., 13402. 
La problematica letteraria si allea a quella pragmatistica dei trattati con- 
troriformistici. Per la facile intelligenza delle immagini cfr. PALEOTTI, pp. 
140, 143, 148 sg., 208, 221 sgg. e le note relative, e per il loro diletto sempre 
PALEOTTI, pp. 216 sgg. e le note relative. 4. Philosophoumena, xviI, 3d sgg. 
5. Leg., 11, 10, 668b. 
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o ’l giovamento, ma né ancora il piacere overo il diletto. Conside- 
rata poi come giuoco, allora sì che ha ’1 diletto per immediato suo 
fine. E che io l'abbia come tale considerata nel mio discorso, potete 
conoscerlo dalle cose da me dettevi intorno all’invenzione de’ giuo- 
chi. Né con tutto questo io voglio negare che ancor l’utile non 
possa essere il fine dell’imitazione, in quanto ella è giuoco; pur 
che siami da voi conceduto, il diletto essere il fin principale, e l’u- 
tile il secondario. Che poi l’imitazione sia giuoco, dee sovenirvi 
che Platone l’ha detto nel luogo da me allegatovi poco oltre il mezzo 
del mio trascorso ragionamento.” 

Mar. Sovienmene. E questa è stata la seconda auttorità da voi 
presa per sostenimento dell’opinion vostra. Ma bene sta che voi 
abbiate considerata la natura dell’imitazione a vostro capriccio. 
Lasciate che ancor io ne faccia considerazione a mio modo, e vedre- 
te che ne trarrò una conclusione affatto alla vostra opposta e con- 
traria. Che l’imitazione sia quasi un giuoco e che ella come tale 
abbia per fine il diletto, né debbo né posso negarlovi. Ma che l’imi- 
tazione, in quanto qualificata e governata dalla morale filosofia, ab- 
bia per fin principale il diletto, questo è quello che io liberamente vi 
niego, et in che io sono affatto da voi discordante. Che la facoltà 
civile regoli e governi l’imitazione et il diletto che da lei viene, io 
non credo che debba cadere in quistione tra noi, già che tutte le 
carte platoniche sono piene di queste leggi.? Scaccia Platone dalla 


1. Il Guazzo tenta una difesa, affidandosi ad argomenti registrati dal Maz- 
zoni. Per Massimo Tirio e Platone cfr. Mazzoni, Introduzione 68 sgg.: 
«Adunque, se l’oggetto della poesia avesse per fine o l’utile o ’] giocondo, 
seguirebbe necessariamente ch’egli sarebbe buono per altro che del solo 
rappresentare, e in questo modo la poesia non sarebbe arte imitatrice. 
Queste . . . dubitazioni si fanno maggiori quanto che per l’autorità di tre 
nobilissimi scrittori pare che venga determinato che la poesia, in quanto 
imitatrice, non abbia altro fine che di rappresentare e d’imitare conve- 
nientemente. La prima è di Platone nel secondo delle Leggi, in quelle 
parole: ... Rectitudo...([I1, 668b: ‘La perfetta mimesi avviene quando 
l'imitato viene realizzato esattamente com'era in quantità e qualità”); 
la seconda è di Proclo, il quale nelle Quistioni poetiche disse che il fine 
della poesia era l’imitar drittamente, e lo provò allegando il sopracitato 
luogo di Platone . .. La terza è di Massimo Tirio, il quale nel decimo sesto 
sermone ha chiaramente detto che la poesia, in quanto imitatrice, non ha 
altro fine che di rappresentare e di rassomigliare. E per provare questa sua 
opinione mostrò primieramente che li poeti meritavano d’esser paragonati 
a’ pittori». 2. Cfr. COMANINI, p. 285 ela nota 1. 3. Anche il Martinengo 
risponde con gli argomenti del Mazzoni, ma contro «l’imitazione in quan- 
to che è imitazione» egli sostiene «l’imitazione ... qualificata e governata 
dalla morale filosofia» (cfr. p. 409 di questo volume). 


GREGORIO COMANINI 411 


sua republica tutti i poeti di cattivi costumi; comanda che niun 
poeta ardisca di fingere alcuna cosa, la qual sia fuor delle leggi 
della città e fuori del giusto, overo dell’onesto e del buono; e vuole 
che niuno di loro non possa non solamente publicare a tutto il po- 
polo, ma né anche mostrare ad alcun privato il poema da lui com- 
posto, se prima coloro, a’ quali s'appartiene il giudicio di queste 
cose, non l’avranno e veduto et approvato. Dice che la prima legge 
della musica, la qual pure è una certa imitazion di costumi, dee 
essere che con quella si benedica e si lodi; la seconda, che si por- 
gano preghiere agli iddij; la terza, che, essendo le preghiere certe 
domande che gli uomini fanno a Dio, guardinsi i poeti di non chie- 
dere ne’ lor versi il male invece del bene. Vuole ancora che non si 
permetta a’ fanciulli, che così ne’ canti, come ne’ balli, imitino 
cose nuove; e che niuno gli alletti ad alcuna novità con lusinghe di 
nuovi diletti. Loda gli Egizzii, perché avezzavano i lor giovani a’ 
buoni canti.' Insegna parimente Aristotele che non per una utilità 
sola, ma per molte dobbiamo servirci dell’armonia; e dice che, tro- 
vandosi più specie di musiche (percioché alcune sono morali, al- 
cune effettrici, altre astrattive), dobbiamo valerci delle morali per 
la dottrina di noi medesimi, e dell’altre per ammaestramento d’al- 
trui. E soggiunge che a’ giovani conviene imparar la dorica, sì 
come quella che è costante, ferma, e che sommamente contiene 
viril costume.* Parliamo dell’imitazione della pittura e della scol- 
tura: non vedete voi come ad ambedue quest’arti il Morale asse- 
gna i termini, e dà loro le leggi e i precetti? Non vuole Aristotele 
che l’imagini fatte da Pausone sieno (come poco fa detto abbiamo) 
guardate da’ giovani, come quelle che non facevano imitazione di 
buon costumi. Gli Egizzii non permettevano che o pittori o scul- 
tori facessero figure di rei costumi o di cose nuove; né meno inven- 
tassero cose disusate nella lor patria.3 Duolsi Plinio che, perché 
non si possono dipinger gli animi et iscolpirli, si sprezzino le figure 
de’ nostri corpi.* Racconta che appresso gli antichi Romani si dispo- 
1. Per tali limitazioni platoniche cfr. anche Mazzoni, Introduzione 73, 
49 SE., © pp. 245 sg. 2. ARISTOTELE, Polit., 1342b. Per le molte utilità 
dell'armonia, secondo gli antichi, cfr. Mazzoni, Introduzione 30 sgg. 
3. Passando dall’esemplificazione letteraria a quella figurativa, il canonico 
rivela un certo impaccio, affannandosi a citare testimonianze civili, a co- 
minciare da ARISTOTELE, Polit., 1340a. Per Pausone cfr. anche p. 409 di 
questo volume; per gli Egizi, PALEOTTI, p. 400. 4. Questa citazione di 


PLINIO è piuttosto oscura; cfr. infatti xxxv, 5: «Ita est profecto: artes 
desidia perdidit, et quoniam animorum imagines non sunt, negleguntur 
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nevano intorno alle porte l’imagini de’ lor maggiori, affiggendovisi 
insieme le spoglie tolte a’ nemici; e dice che questo era un acutis- 
simo stimolo agli abitatori di dette case, le quali in questa maniera 
pareva che ogni giorno rimproverassero il padron codardo, perché 
negli altrui trionfi ardisse d’entrare. Vietavano le romane leggi che 
°1 comprator della casa potesse rimovere dalla porta l’imagini degli 
antenati del venditore. Fu costume de’ primi secoli di non conce- 
dere se non a’ grand’uomini le publiche statue.! Ecco adunque 
come l’arti imitatrici sono state regolate dalla facoltà civile, e da 
quella ad altro fine che al diletto ordinate. E gli stessi filosofi non 
hanno forse con le parole dipinto imagini, le quali non hanno altro 
fine che l’utile? 

Gua. Non mi parlate degli idoli formati da’ maestri della filosofia, 
perché non sono di quella specie d’idoli di che tra noi si tenzona. 
L'imagini, le quali sono l’oggetto dell’arti imitanti, non hanno al- 
tro uso (come nel principio del mio ragionamento vi ricordai) che 
di somigliare e rappresentare, et in questo sono distinte dagli idoli 
fabbricati dall’arti operanti, il fine de’ quali non è la rappresenta- 
zione, ma l’uso. Né vi dee esse[re] fuggito della memoria, che io 
dissi in questo proposito che, quando il maestro fa con le parole 
idolo del concetto della sua mente per insegnare et ammaestrare il 
discepolo, non fa idolo di quella specie che noi trattiamo, dandogli 
esso ufficio diverso dalla natura dell’imitazione, ch’è d’imitar sola- 
mente, e non d’altro. Però, quantunque il filosofo sia formatore 
d’imagini, non per tanto imitatore appellar si dee, come quegli che 
indirizza 1 suoi idoli ad altro fine che gli artefici non fanno. Sì che 
il favellare di tai simolacri non serve alla nostra causa.” 

Mar. A bell’agio, priegovi. Gli idoli de’ quali io sono per farvi 
motto, benché sieno invenzion di filosofi, non è che non si debbano 
annoverare fra quelli dell’arti imitanti; perché 1 filosofi, quando gli 
fabbricarono, si vestirono dell’abito dell’imitazione poetica, e di 
quello ancora della pittura.* Ma voi dite: l'idolo dell’arte imitante 


etiam corporum» (FERRI, p. 119: «Così è certamente; l’indolenza ha ro- 
vinato le arti e, dato che non ci son più imagini di animi, si trascurano 
anche i ritratti dei corpi»). 1. Sugli esempi romani (PLINIO, xxxv, 6-7) 
cfr. PALEOTTI, p. 231, R. ALBERTI, p. 219; sulle statue dei grandi uomini 
(PLINIO, xxxIV, 16-17) ancora PALEOTTI, pp. 317 sgg. 2. L’obbiezione si 
basa sulla distinzione fra arti imitanti, operanti e usanti esposta all’inizio 
del dialogo (cfr. COMANINI, pp. 248 sgg.). 3.È lo stesso argomento so- 
stenuto a proposito di Empedocle; cfr. p. 391 di questo volume. 
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non è buono per altr’uso, che per la rappresentazion sola, ove quel- 
lo de’ filosofi è l’istromento della dottrina. Se questo è vero, come 
dite poi che ’l fine dell’imitazione è ’1 diletto? percioché il dire che 
l'idolo dell’imitatore non vaglia ad altro che ad imitare e rappre- 
sentare, et il dire insieme che il medesimo idolo abbia per principal 
fine il diletto, a me pare che ben non convenga." Ma io so dove 
ricovererete per salvamento. Direte quello che poco fa detto avete: 
cioè, che l’imitazione, come imitazione, è vero che non serve ad 
altro che al rappresentar puro; ma che, come giuoco, serve al 
piacere, et il suo idolo in questa maniera, oltre quell’ufficio, che 
ha, di rassomigliare, ha parimente quest'altro di dilettare. Donivisi 
amorevolmente ogni cosa.* Ma sentite quello che da questa con- 
cessione io son per trarre. Questi idoli de’ filosofi, de’ quali vi darò 
tosto un essempio, furono formati col mezzo dell’abito dell’arti 
imitanti; e però eglino come tali, non hanno altro oggetto che di 
rappresentare il concetto dell'animo. Perché poscia sono giuochi 
et ischerzi, hanno ancor essi per fine il diletto; dunque sono d’una 
medesima specie con gli idoli degli imitatori. I fondamenti di que- 
sta mia conclusione vi si dimostreranno sicuri, se vi scoprirò di 
quali imagini filosofiche io ragioni. Primieramente io non voglio che 
vi cada per alcun patto nell’animo, che io, favellandovi degli idoli 
de’ filosofi, intenda di tutto quello che da loro è stato espresso con 
le parole; percioché intendo delle sole favole da loro inventate e 
sopra il credibile maraviglioso fondate.* Ora, essendo l’invenzione 
di cotali favole il proprio ufficio d’una dell’arti imitanti, che è 
la poetica, non ha dubbio che ’1 filosofo, nel ritrovamento delle sua, 
ha preso l’abito del poeta; e così, vestitosene, ha fatto similitudine 
di quanto aveva conceputo nella sua mente. E perché il compor fa- 
vole è come uno scherzo, e l’istessa favola è un giuoco, apparisce 


1. Il Martinengo ritorce verso il Guazzo l’obiezione di pp. 409 sg. di que- 
sto volume. 2. Cfr. COMANINI, pp. 287 e 409 di questo volume. 3. Il 
Comanini tiene a distinguere chiaramente tra le definizioni e le favole fi- 
losofiche, riecheggiando per queste ultime le correnti definizioni letterarie. 
A proposito del loro credibile meraviglioso cfr. MAZZONI, pp. 408 sg.: «Si è 
detto . . . maraviglioso, per dimostrare che il credibile poetico non è il me- 
desimo con quello della retorica, ma differente, poiché necessariamente 
bisogna che il credibile della poetica sia congiunto colla maraviglia, la qual 
congiunzione non è necessaria nel credibile della retorica. È per questo si 
vede che grande fu la difficultà de' poeti, avendo a trovare un’azzione cre- 
dibile, ch’altramente non avria dilettati gli ascoltanti, e con questa cre- 
denza avesse insieme unita la maraviglia »j e anche Tasso, Giudizio sovra 
la Conquistata, in Prose diverse, 1, pp. 495 Sg. 
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che egli, favoleggiando, ebbe, in quanto favoleggiatore, per fine 
il trastullo. Dunque assai chiaro è che i suoi idoli non sono sotto 
diverso genere da quei del poeta, e parimente di quei del pittore, 
poiché la pittura non è altro che una mutola poesia. . .' 


Gua. Io non avrei mai creduto che non fosse lecito al pittore il 
fare alcuna volta imitazione di cattivi costumi, poiché neanche al 
poeta è tolto di farlo;* essendo che i vizii, alla virtù contraposti, 
rendono più riguardevole la virtù, come nella musica alcune du- 
rezze, che a bello studio vi si mischiano a certi tempi, fanno riuscire 
la dolcezza delle consonanze perfette più grata all'orecchio, e come 
nella stessa pittura il negro fa rilevare e sorgere il bianco. E vedia- 
mo che ancora nelle Sacre Carte si raccontano pessime azzioni di 
pessimi uomini, acciò che, poste a fronte con quelle degli ottimi, 
più per cagione della bruttezza e malvagità loro ci vengano a schifo 
e sieno da noi maggiormente aborrite. 

Mar. È vero che l’imitazioni di certi cattivi costumi non sono 
vietate al poeta, accioché nell’imitazione de’ buoni egli più di 
giovamento ci porga. Ma se farà idolo d’azzione impudica, e vorrà 
minutamente e parte per parte rappresentarlaci, non fuggirà cer- 
tamente il titolo di mal costumato poeta, e da Platone sarà dalla sua 
republica discacciato.* Né io posso risolvermi di lodar l’Ariosto 
dell’aver fatto raccontare con tante parole a Ricciardetto l’atto 
brutto della lascivia, con quante egli l’introduce a narrarlo in quella 
stanza, la quale incomincia: 


Non romor di tamburi o suon di trombe.4 


Non così fece Virgilio, quando raccontò nel quarto dell'Eneida il 
medesimo atto del suo Enea con Didone dentro la spelonca del 
monte; ma se ne spedì con poche parole, e queste di sentimenti 
onestissimi, quando disse: 


1. Sul gioco cfr. COMANINI, pp. 285, 293; sulla pittura come mutola poesia, 
GILIO, pp. 14 sg., PALBOTTI, p. 147, nonché VARCHI, p. 55, DOLCE, p. 152. — 
Dopo avere indugiato sulle imagini filosofiche il Comanini affronta il pro- 
blema delle cose impudiche (pp. 304 sg.). 2. Non potendo condividere le 
censure antimanieristiche del GiLIO, pp. 3 sg., 19, 25 SE&., 45, 48 Sgg., € 
del PALEOTTI, pp. 297, 401 sg., 405, il Comanini si limita ad una semplici- 
stica censura morale. 3. Sulla efficacia dimostrativa delle immagini eti- 
che cfr. GiLIO, p. 104, MOLANO, ff. 98v. sg., PALEOTTI, pp. 453 sgg. Al Co- 
manini preme di aggiornare questi stessi argomenti sulla problematica cul- 
turale dei letterati contemporanei (cfr. MAZzonI, pp. 254 sgg.). 4. Orl. 
Fur., xxv, 68. 
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Speluncam Dido dux et Troianus eandem 
deveniunt. Prima et Tellus et pronuba Iuno 
dant signum: fulsere ignes et conscius aether 
connubii summoque ulularunt vertice nymphae.* 


Sarà dunque lecito al poeta l’imitare la codardia d’un cavaliere, 
come pur fece il medesimo Ariosto nella persona del vil Martano, 
per discoprir poscia più nobile il coraggio d’un altro campione. 
Così potrà formare un idolo della scortesia d’uno, per maggior- 
mente illustrare la gentilezza d’un altro.* Ma delle cose d’impudi- 
cizia o non dee farne imitazione, o, facendola, dee anzi accennare 
che raccontare; percioché tali imitazioni alcun buono effetto non 
possono partorir negli uomini, pur troppo da sé medesimi inchinati 
alle carnali immondizie, il che non aviene degli altri vizii, contro a’ 
quali essi possono più gagliardamente combattere. Del pittore dico 
ancora il medesimo; percioché ben potrà egli, senza rendersi reo 
di biasimo, rappresentarci alcune figure, le quali imitino costumi 
o di viltà, o di superbia, o di crudeltà, o d’altri simili vizii; ma non 
sarà già fuori di colpa e lontano dal rimprovero di mal costumato, 
se farà pitture che rappresentino azzioni vituperevoli e disoneste, 


1. Vv. 165-8 (traduzione Caro: «Solo con sola Dido Enea ridotto / in un 
antro medesimo s’accolse. / Diè di quel che seguì la terra segno / e la 
pronuba Giuno. I lampi, i tuoni / fur de le nozze lor le faci e i canti; / te- 
stimoni assistenti e consapevoli / sol ne fur l’aria e l’antro; e sopra ’l monte / 
n’ulularon le Ninfe »). Così anche il Tasso, pp. 68 sg.: «Se ’1 poeta dunque, 
in quanto poeta, ha questo fine, non errerà lontano da quel segno al quale 
egli deve dirizzare tutti i suoi pensieri, come arciero le saette; ma in quanto 
è uomo civile e parte della città, o almeno in quanto la sua arte è sottordi- 
nata a quella ch'è regina delle altre, si propone il giovamento, il quale è 
onesto più tosto che utile. De’ due fini, dunque, i quali si prepone il poeta, 
l’uno è proprio dell’arte sua, l’altro dell’arte superiore; ma riguardando in 
quel che è suo proprio, dee guardarsi di non traboccare nel contrario, per- 
ché gli onesti piaceri son contrari a’ disonesti. Laonde non meritano lode 
alcuna coloro c'hanno descritti gli abbracciamenti amorosi in quella guisa 
che l’Ariosto descrisse quel di Ruggiero con Alcina, o di Ricciardetto con 
Fiordispina; e per aventura il Trissino ancora avrebbe potuto tacere molte 
cose quando ci pone quasi innanzi agli occhi l’amoroso diletto che prese 
l’imperator Giustiniano della moglie; ma egli volle imitare Omero, il 
quale finge che Giunone e Giove in cima del monte Ida fossero coperti 
da una nuvola: invenzione leggiadramente trasportata dal Tasso ne l’ Ama- 
digi, quand’egli descrive l’abbracciamento di Mirinda e di Alidoro, quasi 
volendoci accennare che l’altre cose deono essere ricoperte sotto le tenebre 
del silenzio, oltre tutte l’altre. Ma Vergilio ne gli amori d’Enea con Didone 
fu modestissimo, e accenna con brevi parole quel che seguisse dopo la 
pioggia mandata da Giunone». 2. Questo esempio era già stato citato dal 
MAZZONI, p.256, a proposito dell’utile contrapposizione del vizio alla virtù. — 
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per le quali n’abbia titillazione di sozzo diletto a seguir nell'anima 
di chi per ventura le mirerà. Perché, come ho detto, dall’imitazione 
d’atti lascivi non può germogliare alcun buon pensiero nelle menti 
degli uomini; ove dalla contraposizione degli altri vizii alle virtù 
può bene avenire che ’1 riguardatore di tali imagini più dell’azzioni 
lodevoli s'innamori ... 


MAR. ... Rimane ora che io vi dica alcune cose intorno al far 
dipinger le favole. Ma prima convien sapere che, delle favole, al- 
cune son vere favole, altre non meritano questo nome, anzi si po- 
trebbono chiamar false. 

Gua. Io non v’intendo. Le favole non son tutte menzogne egual- 
mente? et essendo elleno bugie, come si può dire che di loro alcuna 
sia vera favola, altra falsa favola? 

Mar. È dottrina di S. Tomaso, nel commento sopra la prima 
epistola di S. Paolo a Timoteo, nell’esposizione di quelle parole 
«Ineptas autem et aniles fabulas devita»; anzi, per dir meglio, è 
dottrina d’Aristotele nel libro della Poetica (la qual dottrina è poi 
raccontata da S. Tomaso), che le favole composte di cose maravi- 
gliose furono inventate per rappresentare agli uomini qualche verità 
nascosta sotto l’allegorie e parole loro, e per inducerli all’acquisto 
della virtù, e quinci alla fuga del vizio;' la qual cosa meglio s’ottiene, 
appresso i semplici e gli idioti, con rappresentazioni che con ra- 
gioni. Talché due cose son nella favola: l’una delle quali è, che con- 
tenga sentimento vero e che rappresenti qualche cosa utile; e l’al- 
tra, che sia conveniente a quella verità che rappresentar dee. Quan- 
do adunque la prima condizione manca, la favola è vana. Quando 
manca la seconda, la favola è inetta. Quando ambedue sono con- 
giunte, la favola è utile et acconcia; e questa tal favola chiamo io 
vera favola, come quella che ha le parti che le si convengono, e 
l’altre chiamo false favole, per la diffalta delle condizioni a lor 
necessarie.? Quella favola che si racconta di Venere e delia rosa, 
cioè, che prima tutte le rose erano bianche, ma che, quando Venere 
corse per dar aiuto ad Adone e soccorrerlo contro l’ingelosito Mar- 


Dopo aver illustrato il valore delle immagini patetiche e teologiche, e i 
pericoli e i pregi dei ritratti, il Martinengo torna alle argomentazioni lette- 
rarie e affronta il valore della favola (pp. 324 sgg.). 1.Poét.,1448a. 2. Per 
le caratteristiche della favola cfr. soprattutto MAZZONI, pp. 408 sgg., e TAS- 
so, Giudizio sovra la Conquistata, in Prose diverse, 1, pp. 495 sgg. Per la defi- 
nizione di inetto e vano cfr. PALEOTTI, pp. 370sgg., 382 sgg. e le note relative. 
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te, e con una spina si punse il piede, il sangue che di quella pun- 
tura uscì fu cagione che le rose da indi innanzi nascesser vermiglie, 
qual verità contien ella sotto le sue parole? e come acconciamente 
ci guida a conoscere qual cagione produca il vermiglio ne’ detti 
fiori? Però vana et inetta e, secondo il mio senso, falsa favola si 
può chiamare. Ma quando i poeti raccontano che Tetide, madre 
d'Achille, nato il figliuolo, subito lo tuffò nell’acque della palude 
Stigia, tenendolo stretto per li calcagni; e che perciò non poteva il 
corpo del detto Achille essere penetrato da forza di ferro, fuorché 
nel tallone, che non si bagnò per esser coperto dalla mano di Te- 
tide; la qual cosa avendo Paride avvertita, lo ferì di strale nel tem- 
pio d’Apolline, mentre stava inginocchiato dinanzi all’idolo, e lo 
colpì nel tallon medesimo, il quale non era fatato; per la qual piaga 
poscia morì: essi fingono vera favola, e che abbraccia tutte le parti 
necessarie alla diritta costituzion sua. Percioché quel fingere che 
Achille non potesse da ferro alcuno essere in tutta la vita offeso, 
trattone il solo tallone, per la cui piaga abbandonò la presente vita, 
contiene e significa una verità, la qual è questa: che quel cavaliero 
si ritrovava armato di dentro con le virtù contro i vizii, toltone quel 
della carne, al quale ancora i più forti malagevolmente possono 
far resistenza, mercé che tali diletti fanno pellegrinar l’uomo da sé 
medesimo et uscire fuor di sé stesso. Vedete poi come questa verità 
viene acconciamente significata: che Polissena, della quale Achille 
era pazzamente invaghito, è cagione della sua morte; e nella greca 
favella questo nome di Polissena significa «pellegrina di molti»; e 
donna bella trae molti fuori di senno. Oltra che il luogo della 
ferita fa molto a proposito per dimostrare quanto gli uomini tra- 
bocchino facilmente nel precipizio della concupiscenza; perché di- 
cono i naturali che le vene del tallone appartengono alle reni et 
alle virili membra. E da questo si mosse l’Ariosto a fingere, nel 
canto ottavo, che ’l cane mordeva il calcagno a Ruggiero, volendo 
accennare che la memoria de’ passati diletti, goduti nell’isola d’Al- 
cina, lo ritraevano dalla fuga di quella impudica vita. Diciamo 


r. Per la traslazione del tallone cfr. MAZZONI, pp. 62 sg.: «Devesi sapere 
che nelle lettere sacre e profane i piedi, e massimamente le calcagne, sono 
state prese metaforicamente per la potenza appetitiva dell'anima soggetta 
alle passioni, quasi che, come i piedi sono la più bassa parte del corpo, 
tale sia quell’appetito nell’anima... Onde leggiamo nelle favole greche 
che Achille era impenetrabile, eccetto che ne’ piedi, cioè che egli era uomo 
compiuto, se non fosse stato troppo soggetto alle passioni. ..», 


27 
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adunque che di quelle favole, che sono vane et inette e che non 
meritano il nome di favole, uomo savio non dee farne rappresen- 
tazione con la pittura, come di quelle che a nulla giovano e nulla 
insegnano. Ma l’altre, le quali contengono veri sensi e sono accon- 
cie ad esprimere la verità contenuta, può ben egli fare a sua voglia 
dipingere, pur che non contengano atti libidinosi e forme lascive. 
Omero vien da Platone ripreso, perché abbia introdotto nelle sue 
favole alcuni iddii a fare azzioni disoneste e di cattivi costumi, 
quantunque i sensi di dette favole sieno onestissimi e di molta 
filosofia ripieni.! Ora, quello che è disdicevole in iscrittura, perché 
vogliamo noi dubitare che non sia disdicevole ancora in pittura? 
Vieta il Concilio di Trento il tenere in casa quei libri che trattano 
(come si dice) ex professo e narrano et insegnano cose lascive, do- 
° vendosi aver riguardo alla conservazione non sol della fede, ma de’ 
buoni costumi ancora, i quali dalla lezzione di simili osceni libri 
vengon corrotti. E perché non si dovrà fare il medesimo delle pit- 
ture impudiche? Quel che si vede non move forse gli animi tanto 
gagliardamente, quanto quello che s’ode e si legge? anzi più, di- 
cendo Orazio nella Poetica: 


Segnius îrritant animos demissa per aures, 
quam quae sunt oculis subiecta fidelibus et quae 
ipse sibi tradit spectator.? 


Giovanni Molano rammemora quello che da non so chi fu scritto 
d’intorno all’imagini: cioè che, sì come non istà bene che nella 
famiglia s'odano lascivi ragionamenti, così non conviene che vi si 
veggano pitture di poca onestà. Percioché la pittura tacita è una cosa 
loquace e che pian piano sdrucciola nelle menti degli uomini... 


Mar....Maache fine dico io questo? se non per mostrarvi che, 
sì come le naturali cose, che sono imagini delle divine, hanno due 


1. Rep., 11, 337d sgg., x, 595c sgg. Per le censure platoniche ad Omero cfr. 
MAZZONI, Introduzione 28: «Parve che Platone stimasse nel secondo della 
Republica ch'Omero peccasse essenzialmente nella imitazione, rappresen- 
tandoci molti bruttissimi vizii de’ Dei e degli Eroi, dovendo fare egli tutto 
il contrario, s’avea da rappresentare colla sua dritta imitazione la natura di- 
vina e l’eroica». 2. Vv. 180-2: vedine la traduzione in POSSEVINO, p. 455 
di questo volume. Il solito ut picture possis tridentino (cfr. MoLanO, ff. 
15v. sg., PALEOTTI, pp. 225, 268, 348, 354 sg., 417), avvalorato dalle pre- 
rogative della pittura. Il Comanini traduce da MoLano, f. 69v. - Esauriti 
1 casi teologici, il trattatista torna alla propria vocazione letteraria e chiude 
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fini, il diletto e l’utile, così le pitture, che sono imagini delle natu- 
rali, come che riguardino il diletto, più però vengono all’utile in- 
caminate dal savio pittore, in quella maniera che ’1 sapientissimo 
Iddio ha creato queste visibili cose per dilettazion sì, ma più per 
giovamento degli uomini. Assommo e dico che, sì come la natura 
si serve dell’aere respirato per la refrigerazione e per la formazion 
della voce, e della lingua per lo gusto e per lo parlare (come scrive 
Aristotele nel secondo dell’ Anima), così la facoltà civile e la teolo- 
gia si servono della pittura per lo diletto sì, ma principalmente per 
l’utile, mentre ordinano quello a questo, come a fine più degno e 
più proprio. Ma voi, Figino, cominciate a difender l’onore dell’arte 
vostra e provate al Guazzo come il pittore non è inferiore nell’imi- 
tazione al poeta, ché tanto a me basta d’aver favellato per difesa 
del Comanino. 

Fi. Io non voglio negare, o Guazzo, che ’1 poeta, il cui ufficio 
è d’imitare l’umane azzioni, più cose insieme non imiti e non espri- 
ma, negli idoli da lui fabbricati, che non fa ’1 pittore nelle sue ima- 
gini, l'ufficio del quale è di rappresentare principalmente i corpi. 
Ma dico bene che ’1 pittore non cede punto al poeta nell’arte del- 
l’imitare, anzi, che col medesimo artificio, col quale il poeta imita, 
imita anch'egli e finge le cose. E perché io non vi sembri parlare a 
caso, poiché la pittura più rassomiglia la poesia rappresentatrice che 
la narrativa, e tra le poesie rappresentative principale sappiamo 
essere la tragedia; io voglio che consideriamo tutte le parti di que- 
sto poema, non le quante, che sono il prologo, l’episodio, l’essodo 
e ’1 coro, ma le quali, che sono la favola, i costumi, il verso, la sen- 
tenza, l'apparato e la melodia; e che veggiamo come ancora il pit- 
tore non è inferior del poeta nell’osservazione de’ precetti di cia- 
scuna di queste parti. Della favola dice il vostro Aristotele che 
ella dee essere una e rappresentante una sola azzione d’un solo.? 
la lunga dissertazione sulla utilità della pittura con un suggestivo squarcio 
cosmico sulla bellezza e utilità della natura (pp. 344 sgg.). 1. De anima, II, 
2,4142. 2. Per affrontare la svalutazione del poeta ai danni della pittura il 
pittore fa ricorso alle categorie della poetica aristotelica (cfr. Tasso, p. 11). 
3. Poét., 1448a. Sull’unità della favola cfr. Tasso, pp. 22 sg.: «Doppo ia 
grandezza siegue l’unità, che fa l’ultima condizione che fu da noi alla favola 
attribuita ...Io per me... come che... giudichi che ’l divino Ariosto e 
per felicità di natura e per l’accurata sua diligenza e per le varie cognizion 
di cose e per la lunga pratica de gli eccellenti scrittori, dalla quale acquistò 
un esatto gusto del buono e del bello, arrivasse a quel segno nel poetare 


eroicamente a cui nissun moderno e pochi fra gli antichi son pervenuti, 
giudico nondimeno che non sia da esser seguito nella moltitudine delle 
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Onde errarono i compositori dell’Eracleida e della Teseida e di si- 
mili altri poemi, i quali si diedero a credere che, essendo Ercole 
un sol uomo, sì come ancor Teseo, tutte le sue azzioni, insieme 
congiunte, costituissero una favola sola. Ma s’ingannarono, per- 
cioché dall’unità dell’azzione ancora, e non solamente dall’unità del 
soggetto, la favola prende l’unità sua et una vien detta. Però non 
volle Omero nell’Odissea raccontare tutte l’azzioni d’ Ulisse, come 
sarebbe la ferita che ebbe sul monte Parnaso et il fingimento della 
pazzia: una delle quali essendo accaduta, non era necessario, overo 
ancor verisimile, che l’altra avenuta fosse.! Corrisponde a questa 
unità di favola poetica l’unità dell’invenzione del buon pittore, il 
quale non dipinge dentro una tavola diverse azzioni, ma una sola, 
non essendo men disdicevole che più soggetti si veggano dipinti 
‘in un quadro, che se si vedesser due uomini sotto uno istesso man- 
tello. Come adunque il poeta rappresenta nella sua tragedia una 
sola azzione d’un solo, alla quale azzione servono tutti gli interlo- 
cutori di detto poema, così parimente il savio pittore figura nella 
sua tavola una sola azzione, alla quale come a fine rimirano tutte 
l’imagini che ivi dal suo pennello formate sono.* 

Mar. Voi mi vi scoprite non men dotto nell’arte poetica, che 
eccellente in quella della pittura. Ma ditemi. Un pittore, il qual 
dipinga un Sansone che combatta con un leone, e lo strozzi, farà 
egli una imitazion sola o pur due? una dell’uomo et una ancor 
della fiera? 

Fi. Una sola ne farà. Perché, quantunque le figure sieno due, 
una sola azzione ha però il pittore in pensiero di rappresentare, 


azioni; la qual moltitudine scusabile nel poema epico può ben essere, ri- 
volgendo la colpa o all’uso de’ tempi o a comandamento di principe o a 
preghiera di dama o ad altra cagione, ma lodevole non sarà però mai ri- 
putata. Né per passione, né per temerità o a caso mi movo a così dire, ma 
per alcune ragioni, le quali, o vere o verisimili che siano, hanno virtù di 
piegare o di tener fermo in questa credenza l'animo mio. Ché se la pittura 
e l’altre arti imitatrici ricercano che d’uno una sia l’imitazione; se i filosofi, 
che vogliono sempre l’esatto e ’1 perfetto delle cose, fra le principali con- 
dizioni richieste ne’ lor libri vi cercano l’unità del soggetto, la qual sola 
mancandovi, imperfetto lo stimano; se nella tragedia e nella comedia, fi- 
nalmente, è da tutti giudicata necessaria: perché questa unità, cercata da’ 
filosofi, seguita da’ pittori e da gli scultori, ritenuta da i comici e da i tragici 
suoi compagni, deve essere dall’epico fuggita e disprezzata?»; MAZZONI, 
p. 645. 1. Ancora argomentazioni aristoteliche; cfr. Tasso, Giudizio sovra 
la Conquistata, in Prose diverse, 1, pp. 513 sgg. 2. Per tale ut pictura poésis 
circa l’unità dell’azione cfr. TASSO, pp. 22 sg., citato nella nota 3 a p. 419, 
e MAZZONI, pp. 645 sg. 
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cioè l’uccisione fatta da quel guerriero di quella fiera, e non altro. 

Mar. Lo stesso direte ancora di chi dipingesse la battaglia sin- 
golare, che ebbe Davide con Golia. Non è vero? 

Fi. Dirollo altresì. 

MAR. Ma quando Michelangelo Buonarotto dipinse nel suo Giu- 
dicio una figura scompagnata da tutte l’altre, o pur due o tre insie- 
me, che fanno atti differentissimi dall’altre imagini e che da lor 
non dipendono; in questo caso, quante figure di questa maniera 
avrà finte non saranno tante imitazioni d’azzioni particolari? 

Fi. Saranno. 

Mar. E voi nondimeno avete detto che in una sola tavola il 
buon pittore dipinge una sola azzione d’un solo soggetto. Dunque, 
overo la cosa non istà come da voi è stato affermato, overo che ’1 
Buonarroto avrà fatto fallo grande in quest'opera così famosa e da 
voi pittori cotanto lodata." 

Fi. Quando ho detto che l'imitazione fatta dal pittore in una 
sola tavola dee esser una, io non ho voluto intendere dell’unità per- 
fetta et intiera, materiale e formale, la quale è quando si rappresenta 
una sola cosa d’un solo, ma ho voluto significare che ’l buon pittore, 
dipingendo istoria, non la mischia con altra istoria, overo, dipin- 
gendo un suo capriccio, non lascia alcuna figura disordinata, ma 
l’ordina tutte ad un fine e dà loro l’unità formale; sì come il detto 
Michelangelo ha fatto, il quale tanta varietà di figure e d’azzioni ha 
ordinato a rappresentare una sola azzione, cioè il Giudicio univer- 


1. Tali dubbi sono suggeriti dal Mazzoni, p. 647: «Ma nasce di novo 
un’altra grandissima dubitazione; perché, se l’unità dell’imitazione dipende 
dalla unità dell’idolo rappresentato in una sola azzione, séguita che, se un 
pittore rappresenta Ercole mentre ch’uccide Idra, o Achille mentre ch’ucci- 
de Ettore, ch’egli non rappresenti una sola cosa, poiché per ciascuna pittura 
vi si richiedono due idoli, ciascun de’ quali mostrano due azzioni differenti, 
cioè d’offesa e di difesa. Rispondo che l’unità dell’imitazione vien determi. 
nata dall’unità dell’azzione dell’idolo che si ha da rappresentare. E però, 
se un pittore vorrà rassomigliare Ercole mentre ch’uccide l’Idra, o Achille 
mentre ch’uccide Ettore, se bene Ercole e l’Idra, o Achille et Ettore, sono 
due idoli, sarà nondimeno la pittura dell’uccisione dell’Idra, o quella della 
uccisione d’Ettore, una sola imitazione, poiché il pittore non ebbe altro 
pensiero che di rappresentare una sola azzione d’Ercole o d’Achille, an- 
coraché l’una e l’altra azzione tirasse seco per necessaria conseguenza un 
altro idolo, senza il quale non si sarebbe pienamente intesa ciascuna di 
quelle due azzioni. E in questo modo si deve ancora dire che sia una sola 
azzione d’Achille, s’egli, solo e scompagnato da altri, combattesse con diece 
o con cento uomini, se bene la rappresentazione di quella azzione richiede, 
oltre l’idolo d’Achille, altri diece o cento idoli». 
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sale che ’] figliuol di Dio celebrerà de’ vivi e de’ morti." Soggiungo 
ancora che l’imitazione talmente dee esser una, che non possa rap- 
presentare altra cosa, fuor che quella per la cui rappresentazione 
è stata fatta. Onde quel ritratto sarà veramente buono, il quale 
così rappresenterà del naturale quell'uomo, o veramente quella don- 
na da cui fu tratto, e così minutamente imiterà ciascuna parte del- 
l’aspetto e sembianza loro, che altri conosca subitamente, nel ri- 
guardarlo, quella esser imagine del tal gentiluomo overo della tal 
gentildonna: quali apunto erano i ritratti di quel Demone di Lace- 
demonia, che tanto erano risomiglianti al proprio, che da quelli si 
discernevano tutte le proprietà naturali degli effigiati e si conosceva 
chi era iracondo, chi mansueto, chi crudele, chi avaro, chi libidi- 
noso e chi casto; e quali ancora erano quelli d’ Appelle, di cui scrive 
Apione Grammatico (e lo riferisce Plinio) che un certo fisionomo 
traeva il giudicio degli anni della morte, o futura o passata, di 
coloro che eran dipinti.* Così quella istoria sarà veramente buona 
in pittura, che rappresenterà di maniera una sola istoria — come 
sarebbe una guerra stata —, che il riguardatore di quelle imagini non 
possa errare nella cognizione di quella battaglia rappresentata e non 
intenda una cosa per un’altra. Nel che bisogna che ’1 pittore sia 
molto bene avvertito. Però quando veda che gli accidenti di quella 
istoria che prende a formare si confanno in modo con quelli d’un’al- 
tra, che possono partorir dubbio del loro significato, ingegnisi di 
trovar invenzione che distingua quell’istoria da un’altra simile: sì 
come fece Nealce, il quale, volendo dipingere una battaglia navale 
fatta dagli Egizzii contro quei di Persia nei Nilo, il qual fiume ha 
l’acque simili di colore a quelle del mare, dubitando che altri non 
giudicasse quella guerra fatta in pelago, finse in su la sponda del 
fiume un somiero che bevea et un crocodilo che stava agli aguati 
per assalirlo. Con la quale invenzione tolse il dubbio, che in altrui 
I. Dall’unità materiale all'unità formale; cfr. MAzzoni, pp. 655 sg. A pro- 
posito di questa unità formale pittorica il Comanini, pur riecheggiando le 
tradizionali caratteristiche dell’invenzione (cfr. ad esempio DOLCE, pp. 165 
sgg. e le note relative), supera i limiti della convenienza naturalistica e classi- 
cistica, tendendo ad una nuova autonomia. Non per nulla esegue la riprova 
sul tanto discusso affresco sistino, prescindendo dalle censure sia stilistiche 
che teologiche di P. Aretino, del Dolce e del Gilio (cfr. DOLCE, pp. 188 
sgg., GILIO, pp. 58 sgg.). 2. PLINIO, xxxv, 88. Il Comanini si è ricorda- 
to dell'esempio di Apione, addotto, a proposito dell’unità dell’imitazione 
icastica, dal MazzonI, pp. 645 sg., e ad esso ha aggiunto quello del Demos 


Atheniensium, ripetendo l’errore dell’ALBERTI, De Pictura, Basilea 1540, 
p. 78, e del Pino, p. 136, evitato invece da R. ALBERTI, p. 221. 
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poteva cadere per la somiglianza del colore dell’onde marine con 
quelle del Nilo, se quell’armata fosse finta in detto fiume overo in 
mare; percioché quel crocodilo dimostrava quello essere il fiume 
Nilo, il quale suol essere abondantissimo di tai serpenti. E quan- 
tunque l’Incendio di Borgo, dipinto, come v’ho detto, in Roma 
da Rafaello, abbia alcuni accidenti da me accennativi, co’ quali par 
quasi che risomigli quello di Troia, nondimeno esso da molti altri 
vien fatto conoscere per diversissimo e per quello istesso che è.? 
Quale adunque sia l’unità dell’invenzion del pittore, corrispondente 
a l’unità della favola del poeta, avrete potuto intendere da questo 
poco che io v’ho detto. 

Gua. Pienamente non rimango ancor sodisfatto di questa cosa. 
Voi dite che, dipendendo l’unità della favola del poeta dall’unità 
del soggetto e dall’unità dell’azzione, dipende ancora l’unità del- 
l’invenzion del pittore molte volte da ambedue quest’unità; ma che 
nondimeno il pittore in questa unità è più libero del poeta, potendo 
il pittore tralasciare alcuna volta l’unità del soggetto, che materiale 
avete chiamata, e fare che una azzione, overo più azzioni, le quali 
sieno una sola azzione secondo la loro ragion formale, sieno operate 
da più persone: onde quello che sarebbe errore in poesia non sarà 
errore in pittura. Fallo in poesia commisero quei poeti che com- 
posero l’Argonautica, perché cantarono una sola azzione di più 
eroi. Ma fallo non commetterebbe quel pittore che pigliasse a di- 
pingere quella navigazione sopra una medesima tavola, sì come non 
fallano quegli altri, i quali formano sopra una istessa tavola più 
figure che non hanno alcuna dipendenza l’una dall’altra, ma non- 
dimeno le concertano insieme di modo che tutte concorrono a fare 
una medesima azzione: sì come vedesi che voi nella tavola del Col- 
legio de’ Borromei in Pavia fatto avete, mentre dall’una delle parti 
avete effigiata S. Giustina e dall’altra S. Ambrogio, ma in guisa che 
ambedue fanno un’azzion medesima d’adorazione della Beata Ver- 
gine. Ora io dico così. Osservi il pittore l’unità materiale, come voi 
l’avete osservata nel S. Matteo che si vede nella chiesa di S. Raf- 
faello (percioché l’angelo postovi appresso non toglie l’unità del 
soggetto, essendovi posto per simbolo di quel santo), o non l’os- 
servi, come voi non l’avete osservata nella tavola sopradetta; cerco 


1. Ancora un esempio pliniano (xv, 142, citato anche dal GiILIO, p. 105), 
suggerito probabilmente dal Mazzoni, p. 633. 2. Sull’Incendio di Borgo 
cfr. COMANINI, p. 277 e la nota 3. 
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io, se ’l pittore potrà senza biasimo imitare in un quadro istesso 
diverse azzioni, le quali però sieno una sola d’unità formale. Di- 
chiaro il dubbio della mia mente con questo essempio. La naviga- 
zione d’Enea in Italia è un’azzione; la guerra del medesimo in terra 
è un’altra azzione: tuttavia, considerando la navigazione e le guerre 
di Enea in Italia come errori e travagli del medesimo principe, 
non sono due o più azzioni queste, ma una sola. Cerco io adunque, 
se al pittore sia lecito dipingere sopra una stessa tavola Enea navi- 
gante in mare et Enea combattente in terra, sì come è stato lecito 
a Virgilio di cantarlo nell’Eneida in nave tra l’onde et in campagna 
tra l’arme.! 

Fi. Io non credo che giudicioso pittore si disponesse a far ciò, 
non caminando la cosa di pari passo tra lui e ’l poeta, posciaché i 
tanti idoli che fa ’1 poeta di molte azzioni, le quali sono una sola 
di formale unità, passano e fuggono, come formati di parole, che 
risonano dentro l'orecchio l’una dopo l’altra e non tutte insieme; 
ove le imagini del pittore stanno immobili, e tutte in un solo sguar- 
do ci si rappresentano agli occhi sempre l’istorie.* Però non è conve- 
nevole cosa che egli ingombri la sua tavola di tante imagini e ne 
faccia una spiacevole confusione; anzi, dee essere parchissimo nella 
moltiplicazione delle figure, se vuol aggradire alla vista. Varrone 
scrive che nel convito non doverebbono i convitati passare il nu- 
mero di nove. Ma io non dico già che ’| pittore, secondo l’istoria 


1. Il Comanini applica ai dipinti del Figino le varie accezioni dell'unità di 
azione esposte dal Mazzoni, pp. 655 sg. Distinta, infatti, l’unità materiale 
e quella formale, restano da determinare le diverse possibilità delle parole 
e delle immagini; cfr. MAZZONI, p. 656: «Ora, con questo medesimo modo 
[dell'unità formale] possiamo dire che l’Eneida di Virgilio abbia una sola 
azzione, percioché si ponno similmente dire errori d’Enea tutte quelle 
cose che l’impedivano di conseguire il fine ch’egli s’avea proposto, il 
quale era di ottenere sede sicura e ferma in Italia. E perché li fu questo 
fine impedito non solo dalla lunga navigazione, ma ancora dalla guerra che 
li fu mossa per cagione di Turno, però e la navigazione e la guerra sono 
parti degli errori d’Enea e, in conseguenza, d’una sola azzione. E così, 
dipingasi Enea o navigante in mare o guerreggiante in Italia, verrà sempre 
dipinto ne’ suoi errori. E se bene in una sola pittura o in una sola scultura 
non si può rappresentare la navigazione e la guerra, ciò non aviene perché 
l’una e l’altra non sia una sola azzione degli errori, ma perché la pittura 
e la scultura non ponno rappresentare così intieramente l’azzione, come 
fa la poetica». 2. Riconoscendo la diversità dei mezzi espressivi del poeta 
e del pittore (cfr. MAZzZzonI, p. 656), il Comanini sembra voler ancora 
rispondere — e non più da teologo — alla svalutazione della pittura sostenuta 
dal poeta Guazzo e, proprio per questo, rinverdisce le voci del più tradi- 
zionale ut pictura poésis. 
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che prende a dipingere, non possa passar questo numero. Dico be- 
ne che, se brama far cosa buona, non dee tumultuare col soverchio 
numero delle imagini, ma poche rappresentarne e molte artificio- 
samente prometterne, se l’invenzione il richiede.! Dico appresso, 
non esser bene il confondere diverse azzioni in un quadro, tutto 
che fossero una sola d’unità formale, non essendo men necessario 
al pittore l’essere osservator vigilante del verisimile, di quello che 
al poeta sia di bisogno. Tanto più che noi abbiam detto la pittura 
più risomigliare la poesia rappresentativa che la narrativa; e la 
rappresentativa fugge la molta lunghezza e schifa la varietà delle 
azzioni, le quali non è verisimile che si facciano in così poco spazio 
di tempo, qual è quello che si consuma in sentire una comedia o 
tragedia. E come sarà verisimile che tante azzioni possano esser 
vedute da un solo uomo in un solo sito, quante saranno dipinte 
sopra una tela ove sieno rappresentate navi combattute dall’onde 
e da’ venti e cavalieri assaliti in campagna da’ loro nemici? Certa- 
mente che di tal pittore si potrà dir quello che disse Orazio di 
quel poeta che finge cose incredibili: 


Quodcumque ostendis mihi sic, incredulus odi.? 


Né solamente in questa cosa, ma in tutte l’altre ancora il buon pit- 
tore osserva il verisimile nell’opere sue. Percioché, se Saule era il 
più grande di statura fra tutto il popolo ebreo, non lo dipingerà 
nell’essercito d’egual grandezza co’ suoi soldati, ma farà che s°alzi 
con gli omeri sopra tutti. Se la battaglia di Davide con Golia seguì 
nella valle del Terebinto, non la fingerà sopra la cima d’un colle, 
overo in mezzo d’una campagna. Se Sansone portò via le porte di 
Gaza di mezza notte, non rappresenterà questa azzione fatta di 
giorno. Se dalla pietra percossa da Mosè dentro un deserto sassoso 
et orrido scaturì l’acqua, si guarderà di non dipingere fiori et erbe 
e poggi e colline nel formar l’imagine di questo miracolo, ma fin- 
gerà balze, arene, bronchi, marmi e simili cose. Se Davide predisse 
che ’1 Salvator nostro doveva esser bellissimo sopra tutti i figliuoli 
degli uomini, non lo dipingerà con ignobil faccia, sì come lo formò 
Donatello, quando l’effigiò di legno sopra la croce; onde merite- 


1. Per il numero convenevole di figure cfr. le simili raccomandazioni di 
ALBERTI, pp. 91 sg., Pino, p. 116, DOLCE, p. 171 ele note relative. 2. Ars 
poét., 188 («Rappresentazioni di questo genere non mi persuadono e mi 
ripugnano»). Sull'ordine e la verisimile lunghezza della invenzione cfr. Pi- 
NO, pp. 115 sg., DOLCE, pp. 165 sgg., e Tasso, pp. 21 sg. 
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volmente egli biasimato ne fu. Così, volendo far l’imagine di Mosè, 
lo rappresenterà di grave, ma insieme ancora di dolce aspetto, es- 
sendo verisimile che la faccia di questo legislatore fosse tale, che 
desse indizio della sua natura e costumi, i quali per testimonio della 
Scrittura erano di gravità e di dolcezza pieni. Né viene da’ giudi- 
ciosi lodato Alberto Durero dell’aver finto i Giudei con mostacci 
da Tedeschi e con aria simile a quella della nazione germana, es- 
sendo questo fuori del verisimile e lungi da quello che tutto dì 
discerniamo.! Et a Michelangelo è stato parimente attribuito ad 
errore l’aver dipinto Cristo quasi senza barba nella rappresenta- 
zione dell’universal Giudicio, insegnandoci la teologia che gli uo- 
mini hanno a risorgere con la barba et a riformarsi secondo l’età 
della pienezza del Salvatore. Dal che si trae argomento che ’1 Buo- 
narotto scostossi in questa cosa dal verisimile. Perché, se la risur- 
rezione di Cristo è, per parlar da teologo, cagione essemplare di 
quella degli uomini, i quali risorgeranno barbuti; assai manifesto 
è che egli non dovea dipingere il Redentor nostro col mento poco 
meno che ignudo. E quel baciarsi, che ’l1 medesimo pittore ha finto 
d’alcuni santi l’un l’altro in cielo, pur dà noia a’ rigidi censori delle 
pitture, i quali dicono lui senza dubbio essere incorso nello scon- 
venevole in questa cosa, non essendo verisimile che i beati abbiano 
a baciarsi in quella maniera, quando saranno rivestiti de’ loro corpi, 
quantunque s’ameranno insieme e gioiranno l’uno della gloria del- 
l’altro.” 

Mar. Sarebbevi modo alcuno da liberar Michelangelo da questa 
calunnia di sconvenevolezza? Percioché io lo stimo tanto grande 
uomo, che io vo imaginandomi lui non aver finto quell’atto del bacio 
tra le schiere de’ beati se non con molto giudicio e con molto senno. 

Fi. Volontieri vi sentirò parlare in difesa d’un così divino pit- 
tore, alle cui opere mi sento affezionato vie più che mezzanamente. 


1. Per alcuni di questi esempi di verisimile il Comanini ricorre al Dolce. 
Per il Mosè che fa scaturire l’acqua nel deserto cfr. DOLCE, p. 167; per gli 
attributi di Mosè, ivi, p. 165; per le censure al Crocifisso di Donatello, 
ivi, p. 165 e la nota 3, e per le censure ai Tedeschi del Dùrer, ivi, pp. 165 
sgg. 2. Dalle censure del Dolce a quelle dei teologi e soprattutto del Gilio. 
Per l’assenza della barba nel Cristo del Giudizio michelangiolesco cfr. la 
lettera di N. SERNINI a Ercole Gonzaga del 19 novembre 1541, in PASTOR, 
v, p. 843, DOLCE, p. 190, l’esposto di S. SauroLo a C. Borromeo del 6 
settembre 1561, in B. Nocara, «Monatshefte f. Kunstwissenschaft », II 
(1910), pp. 161 sg., e soprattutto GILIO, p. 73 e la nota 2; per gli sbagicchia- 
menti — dicendola col Gilio — cfr. DOLCE, p. 190, GILIO, p. 84. 
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Dite pure, et a me ancor insegnate qualche via di liberarlo da questa 
accusa. 

Mar. Sto pensando che, in quel modo che dice Aristotele potersi 
difendere i poeti dagli improveri della sconvenevolezza, potreb- 
bonsi parimente salvare i pittori da simili opposizioni di poca os- 
servanza del verisimile. Et udite il come. Si leggono, e bene spesso, 
alcune favole ne’ poemi, le quali, considerate come suonano e 
secondo la lettera, sono incredibili e da ogni apparenza di verità 
lontane. Ma s’altri ricorre all’allegoria, fuggiranno subito e dile- 
guerannosi tutte le sconvenevolezze che prima apparivano, in quel 
modo che allo spuntare della luce del giorno partono e-spariscono 
le larve e le tenebre. Finge Omero che Giove legasse le mani a 
Giunone con una catena d’oro e la sospendesse tra le nuvole appesa 
al cielo; e che le attaccasse un’incudine per ciascun piede, dalle 
quali era tirata allo *ngiù col lor peso. Giunone, stimata dea, e dea 
moglie di Giove, trattata dal proprio marito in tal guisa? E qual 
verisimilitudine ha questa favola? Ma se noi l’anderemo allegoriz- 
zando e diremo che Omero per Giunone ha voluto intender l’aere, 
e per la catena d’oro le stelle, dalle quali per la vicinanza ella pende, 
e per le due incudini l’acqua e la terra, che sono a lei sottoposte: 
apparirà convenevole ciò che prima sconvenevolissimo era stimato.* 
L’istesso ancora noi possiam dire di molte cose che si leggono nelle 
Sacre Lettere, e d’una particolarmente, la quale serve più dell’al- 
tre al nostro proposito. « Bacimi» dice nella Cantica la Sposa al suo 
Sposo «col bacio della sua bocca».3 E come conviene che la Chiesa 
chiegga uno bacio al suo Sposo, il quale è Dio? che hanno a fare 
gli atti amorosi degli uomini nell’amor divino? Ma ecco che, col 
mezzo dell’allegoria, si fa dileguare ogni nebbia di sconvenevolezza, 
poscia che per questo bacio, desiderato con tanto ardor dalla Spo- 
sa, si dee intendere l’incarnazione del Verbo, nella quale si congiun- 
sero le due nature, divina et umana, e si fece la communicazione 
degli idiomi dell’una e dell’altra, come nel bacio s’uniscono le due 
1. Alla difesa della /ettera, sostenuta dai controriformisti (cfr. GiLIO, p. 72, 
PALEOTTI, pp. 406 sg.), il nostro canonico oppone la validità dell’allegoria 
(già lodata nelle favole filosofiche; cfr. pp. 296 sgg.) secondo gli ideali 
poetici correnti (cfr. MAzzonI, pp. 586 sgg.). 2. A proposito di questa 
allegoria omerica cfr. Mazzoni, p. 571. 3. Cant., 1, 1. Anche per le me- 
tafore del Cantico dei Cantici cfr. MAZZONI, p. 413: «Il poema della Cantica 
di Salomone . . . è di quelli che sotto la scorza del senso letterale asconde 


pura e sincera verità. Di modo che si può dire ch’egli sia solamente fan- 
tastico quanto al senso letterale, ma icastico quanto al senso allegorico ». 
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bocche, e si mischiano e confondono i fiati di quei che si baciano. 
Dico adunque che, sì come nella poesia l’allegorie tolgono le scon- 
venevolezze e l’impossibilità della lettera, così molte volte nella 
pittura i misterii intesi dal buon pittore quando compose l’opera 
fanno sparire tutto quello che non hanno in sé di credibile, overo 
di possibile ancora, l’imagini e gli atti loro. E però colui che dicesse 
Michelangelo aver finto che alcuni beati si baciano in cielo, non 
perché i beati si bacino veramente, ma perché si amano tutti insie- 
me ardentissimamente in Dio (il qual amore egli non poteva me- 
glio esprimere che col bacio, il quale è una azzione d’amanti), 
forse che opporrebbe uno scudo alle lancie de’ suoi avversarii e 
mostrerebbe che questo valente pittore punto non s’è dilungato dal 
convenevole, sì come gli era da loro apposto. 

Fi. Con molta destrezza e con molta acutezza d’ingegno voi vi 
siete argomentato di sottraere il Buonarotto all’accuse dategli da 
un compositore d’un certo Dialogo, in cui si mette in bilancia il suo 
valore con quello di Raffael Sanzio.! Ma io dubito che, essendovi 
fatte buone queste allegorie per levare lo sconvenevole da’ poemi 
(benché Aristarco le bandisse tutte da Omero), non vi sieno però 
così di leggieri concedute per salvamento del verisimile in molte 
pitture. Ché, se bene l’arte del poetare e del dipingere sono sotto 
un medesimo genere d’arti imitanti, hanno però ambedue, oltre le 
loro differenze specifiche, certe proprietà che tra loro non si pos- 
sono accommunare. È proprio della poesia dilettar con le favole e 
giovar con l’allegorie; ma la pittura con una istessa cosa diletta e 
giova, perché una medesima imagine diletta per la similitudine che 
tiene col naturale, e giova per la memoria che rinfresca di qualche 
onorata impresa. Onde non camina la cosa con egual passo tra 
l’una e l’altra.* Non però niego assolutamente molte composizioni 


1. L’aliusione al Dolce è qui ben trasparente. 2. Inciso suggerito dal- 
l’erudizione del MAzzonI, p. 585: «Dico ...che contra alle cose finora 
stabilite de’ sentimenti allegorici pare che sia molto contraria l’autorità 
d’Aristarco, il quale (come testimonia Eustazio) volle bandire da’ poemi 
di Omero tutte l’allegorie». 3. Consapevole dell’importanza della propria 
rivalutazione del Giudizio michelangiolesco, il Comanini tiene a contrap- 
porle le possibili obiezioni teologiche. A tal fine egli fa sostenere al pittore 
Figino questa cavillosa distinzione preliminare tra le proprietà della pit- 
tura e quelle della poesia, che sembra voler svalutare la meravigliosa unione 
di favola e allegoria, esaltata dai letterati (cfr. MAZZONI, p. 560), e le possi- 
bilità espressive della pittura ammesse dai controriformisti (cfr. lo stesso 
PALEOTTI, pp. 175 sgg-, 208). 
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d’allegorie in pittura, sì come voi già provato avete che si ritrovano, 
et io v’ho conceduto.' 

Mar. Sia come esser si vuole di questo fatto. Vi chieggo io, 
qual ragione mova i riprenditori di Michelangelo a dire non esser 
cosa credibile che i beati, dopo la risurrezzion generale de’ corpi, 
abbiano ad abbracciarsi et a baciarsi l’un l’altro. Non può egli forse 
star questo? Già le scuole della teologia ci insegnano, il senso del 
tatto in quello stato della beatitudine dover avere il suo atto, mercé 
che i corpi glorificati, per avere di lor natura le qualità (siami lecito 
dir così) tangibili, potranno essere dagli altri corpi toccati, e per la 
proprietà naturale che hanno, di resistere al corpo toccante, po- 
tranno ancora esser palpati; quantunque sarà in loro balia il non 
lasciarsi palpare da corpo non glorioso, sì come, per lo perfetto 
dominio dello spirito sopra di loro, essi possono immutare e non 
immutare il senso del tatto con quelle qualità, le quali son nate ad 
immutarlo: onde a’ beati non si toglierà che non si possano abbrac- 
ciare e baciare. E potendo far ciò, quale sconcio vorremo noi dire 
che Michelangelo abbia fatto nel fingere abbracciamenti in cielo? 

Fi. In questo sconcio dicono essi calunniatori che egli sia tra- 
boccato: che, dovendo fingerli attenti a contemplar Dio, gli ha 
finti rivolti a farsi amichevoli accoglienze l’un l’altro.? 

Mar. Poco hanno costoro bevuto al fonte della teologia; e ’ 
buon pittore mostra d’essere stato miglior conoscitore de’ secreti 
della fede nostra, che eglino stati non sono. Aveva il Buonarotto 
apparato che, quando di due azzioni una è ragione dell'altra, l’oc- 
cupazione dell'anima intorno ad una di loro non impedisce né sce- 
ma l’occupazione della stessa anima intorno all'altra; sì come il pit- 
tore, mirando l’opera della pittura, non meno non può considerar 
le regole dell’arte sua, anzi le può considerar maggiormente. E 
quinci conobbe che, dovendo i beati intendere et apprender Dio 
come ragione di tutte le cose che da loro saranno operate o pur 
conosciute, l'occupazione degli istessi intorno al sentire le cose 
sensibili, overo all’intendere et al contemplare qual si voglia cosa, 
non impedirà gli intelletti loro dalla contemplazion divina, o tanto 


1. Allude alle immagini etiche, sulle quali cfr. COMANINI, pp. 304, 329 sEgg. 
2. Questa calunnia è del DOLCE, p. 190 (cfr. invece VASARI, 1550, p. 983: 
«Senza numero sono [nel Giudizio] infinitissimi santi e sante. ..iqualisi 
abbracciano e fannosi festa, avendo per grazia di Dio e per guidardone 
delle opere loro la beatitudine eterna »), e contro di essa il nostro canonico 
si compiace di puntare la propria erudizione teologica. 
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o quanto da quella altezza gli inchinerà. Però, senza temenza di cade- 
re in veruna sconvenevolezza, volle fingerli abbracciati et allegran- 
tisi l’uno della compagnia dell’altro, accennando in questa maniera 
la dottrina della beatitudine insegnatagli dalla cristiana filosofia. 

Fi. Mi piace che m’abbiate somministrato un’arma da difendere 
un tanto pittore; e mi ve ne sento obligato.' 

Gua. Ma che diremo noi, o Figino, di quei pittori i quali, nel 
formar l’imagine di S. Giorgio, fanno che egli rompa la lancia da 
man diritta nel petto del drago? Parvi egli che sieno osservatori 
del verisimile? Percioché dicono i maestri dell’arte cavaglieresca, 
che troppo disagiatamente si può far colpo dalla destra del corri- 
dore, non potendosi con la resta dar forza alla lancia; ma s’altri 
vuole che ella colpisca gagliardamente, conviene che l’attraversi al 
collo del suo cavallo verso la parte sinistra. 

Fi. Né meno in questo credo io che essi caggiano in isconvene- 
volezza, come quelli che, sapendo i poeti, per dare maggior diletto 
a’ lettori, pigliar per soggetto de’ loro poemi il credibile sì, ma ’1 
credibile maraviglioso (altramente poco diletto potrebbon porgere), 
vogliono ancor essi fingere una azzione che tenga del maraviglioso, 
estimando che così la lor pittura più debba piacere e più dilettar 
la vista. Il romper lancia da mano sinistra non è gran fatto; ma lo 
spezzarla da banda destra è cosa da cavaliero sforzato, quale mo- 
strar vogliono che fosse quel santo. Tuttavia più commendabile sa- 
rebbe il fingere il colpo dalla man manca, overo, fingendolo dalla 
diritta, rappresentarlo fatto con asta.* Et ecco che, pur anche in 
questa parte del credibile maraviglioso, il pittore si concorda col 
poeta nel comporre i suoi simolacri, sì come parimente gli si riso- 
miglia nell’osservazione dell’ordine, del quale disse Orazio: 


Ordinis haec virtus erit et venus, aut ego fallor, 
ut iam nunc dicat iam nunc debentia dici, 
pleraque differat et praesens in tempus omittat, 
hoc amet, hoc spernat promissi carminis auctor.3 


1. Il canonico sembra rispondere qui, con soddisfazione evidente, anche 
ad alcune censure del GILIO, p. 75, sul comportamento vario e distratto 
dei beati. 2. Lo stesso verisimile controriformistico deve cedere, secondo 
il Comanini, al poetico credibile meraviglioso; cfr. Tasso, pp. 17 sgg., 
MAzzOnI, Introduzione 61. 3. Ars poét., 42-5 («Questo, se non m’in- 
ganno, sarà il valore e la bellezza dell’ordine: che chi si impegna a darci 
una poesia dica ora appunto ciò che va detto proprio ora, e molte cose 
differisca tralasciandole per il momento, e questo accolga, quello trascuri »). 
Ancora un argomento — l’ordine dell’invenzione — dell’ut pictura poésis più 
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Da’ quai versi voi sapete che molti intendenti dell’arte poetica 
conchiudono, l’ordine poetico essere l’incominciar la favola non dal 
principio, ma dal mezzo, e poi ritornare dal mezzo al principio, e 
così caminare al fine. Il che se fosse (come essi affermano) vero, 
non s’accorderebbe l’ordine del poeta con l’ordine del pittore. Ma 
se (come vogliono alcun altri) il vero ordine poetico è l’ordine es- 
senzial delle cose, il qual è quando il mezzo essenzialmente nasce 
dal suo principio e ’1 fine dal mezzo, uno istesso apunto sarà l’or- 
dine dell’uno e dell’altro. Perché ’1 pittore nel dipingere una istoria 
non dee mettere quello che va dopo, innanzi, e quello che va in- 
nanzi, dopo; ma disporre gli avenimenti di tutte le cose come 
furono, e con quell’ordine che seguirono: sì come veggiamo aver 
fatto il Tasso nel suo poema, nel quale volendo egli raccontare la 
ricuperazion di Gierusalemme, incominciò dal capitanato del Bu- 
glione e seguì ordinatamente tutta l’impresa, e sì come avanti lui 
fece l’istesso Virgilio, mentre diede principio alla narrazione degli 
errori d’Enea dall’odio della dea Giunone verso i Troiani, e quinci 
gli andò spiegando per dritto filo, il qual non fu rotto dal racconto 
della presura et incendio d’Ilio, che fece il detto Enea a Didone, 
percioché tutto quello fu episodio e non parte principal della favola, 
come ancora presso ad Omero fu tutto il ragionamento d’Ulisse 
alla mensa del re Alcinoo. Talché un medesimo conosciamo esser 
l'ordine del pittore con l’ordine del poeta. De’ costumi, che debbo 
io dirvi? percioché assai manifesto a voi è che quanto d’'intorno 
a ciò vien dal poeta con le parole imitato, viene altresì dal pittore 
coi colori perfettissimamente espresso. Che sia costume de’ fan- 


tradizionale (cfr. Pino, p. 115, DOLCE, p. 166), ma adeguato alla proble- 
matica letteraria più recente (cfr. GiLIO, p. 94, e soprattutto MAZZONI, pp. 
734 sgg.). 1. Per l'ordine della Gerusalemme cfr. Tasso, Giudizio sovra la 
Conquistata, in Prose diverse, 1, pp. 509 sg. 2. Anche per i costumi, uno 
dei temi più tradizionali dell’ut pictura poésis (cfr. Pino, p. 114, DOLCE, 
pp. 165 sgg.), il Comanini sembra eludere le preoccupazioni iconografiche 
e pragmatistiche dei controriformisti (cfr. GILIO, pp. 20, 32 sg., 41, 47 SEE.» 
113 sgg., PALEOTTI, pp. 372 sgg., e le note relative), rifugiandosi in una 
esemplificazione prevalentemente antica, non senza tuttavia intonarla mo- 
dernamente (cfr. Tasso, pp. 148 sg.: «Ora si deono dire alcune cose del 
costume, perché, quantunque la poesia principalmente sia imitazione d’una 
azione, nondimeno l’azione non può esser fatta se non v’è chi la faccia, e 
l’agente, per così dire, e l’operante convien ch’abbia alcune qualità, cioè 
ch’egli sia buono o reo, o participi dell’uno e dell’altro. Il poeta dee 
esprimer i costumi come fanno i buoni pittori, fra’ quali Polignoto imitò 
1 migliori, Pausone i peggiori e Dionigi i simili. Omero espresse questa 
diversità de’ costumi meglio di tutti gli altri; perciò che la poesia fu tirata 
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ciulletti giocare a pari o caffo, e cavalcare ancora una canna, lo 
veggiamo noi e lo dice Orazio: 


Ludere par impar, equitare in arundine longa.* 


Come parimente sappiamo essere il giocare alle noci. Al che alluse 
Persio quando disse: 


Et nucibus facimus quaecumque relictis, 
quum sapimus patruos.? 


Così l’andar correndo con le girandole in mano, il far capitomboli, 
l’esser facile al riso et al pianto, son costumi pur degli stessi. Delle 
quali cose la pittura è vaghissima imitatrice et in questo non è in- 
feriore alla poesia. Racconta Plinio che Parrasio dipinse Filisco e 
Bacco e la Virtù che gli stava appresso, dentro una tavola; ma che 
quello che in quest'opera si discerneva maraviglioso, era il vedere 
con quant’arte egli aveva formato due fanciullini, ne’ quali si co- 
nosceva l’imitazione eccellentissima della baldanza e della schiet- 
tezza di quella età.* Né con minor diligenza vengono da quest'arte 
del pennelleggiare formati i costumi de’ giovani, come sarebbono 
caccie, lotte, armeggiamenti e simili cose, di quello che vengano 
dall’arte del poetare imitati. L’istesso Parrasio dipinse un giovane 
che correva dentro l’arringo, finto in guisa che, chiunque lo mi- 
rava, diceva: «Egli suda». Un altro ancora n'’effigiò, il quale, spo- 
gliandosi l’arme, sembrava ansare.* Ma io non voglio prender fa- 
tica di ragionarvi ordinatamente de’ costumi, né dell’imitazione di 
tutti loro con la pittura. Solo mi giova di rammemorarvene alcuni 
pochi, secondo che della loro imitazione mi soverrà. Echione dipinse 


in diverse parti e quasi distratta secondo i propri costumi de’ poeti... 
Si ricerca appresso Aristotele ne’ costumi quattro condizioni: che sian 
buoni, che siano convenienti, che sian simili e che sian eguali»). 1. Sat., 
11, 3, 248. 2. .Sat., 1, 10 sg. («E, abbandonato il gioco delle noci, facciamo 
qualsiasi cosa, quando imitiamo l’austerità degli zii»). 3. Il Comanini co- 
. lorisce il racconto pliniano (xxxv, 70: «Pinxit [Parrhasius] . .. et Philiscum 
et Liberum patrem adstante Virtute, et pueros duos in quibus spectatur 
securitas et aetatis simplicitas»; FERRI, p. 157: «Dipinse Parrasio...un 
Filisco e un Bacco con Areté e Due Fanciulli nei quali si può ravvisare 
la tranquillità e l’innocenza dell’età»). 4. PLIiNTO, xv, 71: «Sunt et 
duae picturae eius [Parrhasii] nobilissimae, hoplites in certamine ita de- 
currens ut sudare videatur, alter arma deponens ut anhelare sentiatur» 
(FERRI, p. 157: «Vi sono di lui [di Parrasio] due pitture famose, un 
Oplita in battaglia in atto di correre così da sembrare che sudi, e un altro 
il quale depone le armi e par di sentirlo ansare»). Lo stesso esempio in 
DOLCE, p. 167. 
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una vecchia che portava le facelle nuzziali innanzi ad una novella 
sposa, e la sposa col vermiglio d’ambedue le guancie e con l’inchi- 
no degli occhi a terra vergognosetta a maraviglia si dimostrava.! 
‘Gua. Qui c’è non so che cosa da avvertire. Se voi, Figino, aveste 
a dipingere un vostro capriccio e con quello voleste rappresentare 
un paio di nozze all'antica, quante facelle accendereste voi dinanzi 
alla sposa? Percioché sareste costretto (non volendo commetter 
fallo) d’imitare i costumi antichi del maritaggio.* 

| Ft. Certo in questo io non so quello che mi facessi, non dicendo 
Plinio, il qual racconta questa imagine d’Echione, quante fiaccole 
mettesse il pittore in mano alla vecchia. 

Gua. Cinque credo io che dovessero essere, e non più né manco. 
Et a così credere mi muove l’auttorità di Plutarco, il quale ne’ suoi 
Problemi? dice che i' Romani cinque torchi apunto accendevano 
nelle solennità nuzziali; il qual numero, per essere dispari e perciò 
non potendo dividersi in parti eguali, è convenientissimo alle nozze, 


1. PLINIO, XXxv, 78: «Aetionis sunt nobiles picturae Liber pater, item 
Tragoedia et Comoedia, Semiramis ex ancilla regnum apiscens, anus lam- 
padas praeferens et nova nupta verecundia notabilis» (FERRI, p. 161: «Di 
Aetion son pitture celebri il Bacco, la Tragedia, la Commedia, la Semira- 
mide che da ancella diventa regina, una Vecchia che porta le lampade, una 
Sposa novella notevole per la sua aria di verecondia»). La forma Echione 
è antica lezione vulgata; cfr. l'apparato ad /ocum dell’edizione lipsiense di 
C. Mayhoff, v, p. 258. 2. A proposito della imitazione dei costumi antichi 
cfr. DOLCE, pp. 165 sgg., e particolarmente Tasso, pp. 98 sg.: «L’istoria 
di secolo o di nazione lontanissima pare per alcuna ragione soggetto assai 
conveniente al poema eroico, peroché, essendo quelle cose in guisa sepolte 
nell’antichità ch'a pena ne rimane debole e oscura memoria, può il poeta 
mutarle e rimutarle e narrarle come gli piace. Ma con questo commodo 
è un incommodo peraventura, e non picciolo, perché insieme con l’anti- 
chità de’ tempi è quasi necessario che s’introduca nel poema l’antichità 
de’ costumi; ma quella maniera di guerreggiare usata da gli antichi, i 
conviti, le ceremonie e l’altre usanze di quel remotissimo secolo paiono 
alcuna volta a’ nostri uomini noiose e rincrescevoli anzi che no, come avie- 
ne ad alcuni idioti che leggono i divinissimi libri di Omero trasportati in 
altra lingua. E di ciò in buona parte è cagione l’antichità de’ costumi, la 
quale da coloro c'hanno avezzo il gusto alla gentilezza e al decoro di questa 
età è schivata come cosa vieta e rancida. Ma chi volesse con l’antichità de’ 
secoli descriver l’usanze moderne, potrebbe forsi parere simile alcuna volta 
a poco giudizioso pittore che ci mostrasse l’imagine di Catone o di Cincin- 
nato vestito secondo le foggie della gioventù milanese o napolitana, o, 
togliendo ad Ercole la clava e la pelle del leone, l’adornasse di sopraveste 
e di cimiero, come fece il Giraldo nel suo poema, ma non senza grande 
essempio, perché prima Esiodo avea descritte l’arme e lo scudo di Ercole 
quasi gareggiando con Omero, e la battaglia fatta da lui con Cigno, figliuolo 
di Marte». 3. Precisamente nell’opuscolo Quaestiones Romanae, 2. 


28 
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dovendo avere i mariti ogni cosa commune con le lor mogli, e non 
separata e divisa tra l’uno e l’altra. Soggiunge che, fra tutti i nu- 
meri caffi," niuno ve n’ha più atto ad esprimere le condizioni del 
matrimonio di questo del cinque, come di quello che è formato del 
primo numero dispari, che è il tre, e del primo pari, che è il due, 
quasi d’un maschio e d'una femina. Oltra che non può la donna, 
secondo il commune ordine della natura, partorire più che cinque 
figliuoli ad un colpo. 

FI. Questo avvertimento non mi dispiace, tanto più che l’osser- 
vazione de’ costumi de’ popoli è necessaria al pittore, sì come-voi 
avete accennato. Benché, se egli errasse in una simil cosa, l'errore 
non riuscirebbe intolerabile, come errore per accidente," avegna 
che l’errore sia sempre errore. Della vostra opinione, però, del 
numero delle lampade poste da Echione in mano alla vecchia, non 
è che dubitar non si possa, poiché fu greco questo pittore, et ap- 
presso i Greci non so se questo costume delle cinque fiaccole fosse 
in uso nella celebrazion delle nozze. 

Gua. Se Plinio avesse parlato nel numero del meno e detto che 
Echione avesse finto in mano alla vecchia una lampada, potremmo 
pensare che egli avesse voluto rappresentarci la facella d’Imeneo; ma, 
avendo favellato nel numero del più e detto così: « Anus lampadas 
praeferens », né sovenendomi d'aver letto in alcuno degli scrittori di 
simili antiche memorie, che appo i Greci si portassero più lumi nel- 
lè solennità delle nozze dinanzi alla sposa, vo persuadendomi che 
‘quel pittore avesse nella sua tavola osservato il costume romano, 
come cosa la quale in. quei tempi, per lo dominio che avevano i 
‘detti Romani di tutto ’! mondo, assai divulgata doveva essere per 
tutta la Grecia. Ma di ciò non si quistioni tra noi. Seguite pure 
il vostro discorso. 

Fi. Zeusi, quando colorò la favola d'Ercole che ancor fanciullo 
strozzava i serpenti, imitò tutti i costumi degli spaventati et inorri- 
diti in Alcmena madre et in Anfitrione suo avolo, avendoli fatti 
pallidi, tremanti e quasi in atto di fuga.* 


1. Dispari. 2. A proposito degli errori per accidente si ricordino gli acci- 
denti probabili (cfr. COMANINI, pp. 277, 338 sgg.), nonché le distinzioni 
aristoteliche citate anche dal MAZZzoOnI, p. 563. 3. Anche il marginale cpi- 
sodio delle faci nuziali conferma nel Comanini una tendenza metaforica ed 
una preoccupazione della ricostruzione storica perfettamente intonate alle 
poetiche letterarie della fine del secolo (cfr. ad esempio la nota 2 a p. 433). 
4. Per i costumi di Ercole cfr. DOLCE, p. 177. Il Comanini torna a colorire 
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MAr. Vorrei poter ora parlare altrove che in vostra presenza, 
o Figino; ché vorrei dire quanto, nell’ir imitando i costumi di quei 
che temono, abbiate avanzato la moltitudine de’ pittori nella fac- 
cia del Salvatore agonizzante, la cui copia ho veduto in Venezia, 
nella quale veggonsi tremar le labbra e gonfiarsi, ritraersi le narici, 
aprirsi la bocca, languire il lume degli occhi, scolorarsi e palpitare 
propriamente le carni, arrabuffarsi i capelli, rincresparsi tutta la 
fronte, rimaner chiuso il fiato nel petto, per maniera che chi la 
mira sente corrersi il freddo per l’ossa et agghiacciarsi dentro le 
vene il sangue.' 

Fi. Voi, dicendo di non voler dire per non offendermi, pur dite 
e mi fate offesa. Che direste poi dell’imagini de’ moribondi fatte 
da Apelle, se le vedeste? nelle quali quell’esalar d’anima era così 
del naturale imitato, che pareva che l’ultimo soffio s’udisse uscir 
tra le labbra. Et Aristide fu miracoloso nell’esprimere i costumi 
d’uno ammalato: come il languire, lo smaniare, il contorcersi, il 
patir nausea, lo svenire e simili atti. Fu Dante miracoloso nella 
descrizzione d’un pigro, quando disse: 


Et un di lor, che mi sembrava lasso, 
sedeva et abbracciava le ginocchia, 
tenendo il viso giù tra esse basso. 

«O dolce Signor mio» diss’io a adocchia 
colui che mostra sé più negligente, 
che se pigrizia fosse sua sirocchia». 

Allor si volse a noi e pose mente, 
movendo °l viso pur su per la coscia; 

e disse: «Va su tu, che se’ valente». 

Conobbi allor chi era; e quella angoscia 
che m'avacciava un poco ancor la lena 
non m’'impedì l'andar a lui, e poscia 

ch'a lui fui giunto, alzò la testa apena, 
dicendo: « Hai ben veduto come ’I Sole 
da l’omero sinistro il carro mena? ». 

Gli atti suoi pigri e le corte parole 


il racconto pliniano (xxxv, 63: «Magnmificus est... et Hercules infans [di 
Zeusi] dracones strangulans Alcmena matre coram pavente et Amphi- 
tryone »; FERRI, p. 151: «Magnifico è il suo Zeus in trono cogli dèi attorno 
e lo Herakles infante che strozza i serpenti, alla presenza di Alcmena im- 
paurita e di Anfitrione»). 1. Sulla difficile identificazione di questa opera 
cfr. R. P. CiarpI, Giovan Ambrogio Figino, Firenze 1968, p. 39. Gli effetti 
dei tormenti qui descritti rispondono pienamente alle esigenze dimostrati- 
ve dei controriformisti (cfr. soprattutto GILIO, pp. 39 Sg.). 
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mosson le labbra mie un poco a riso; 
poi cominciai: « Bellacqua, a me non dole»; 


e quello che segue.' Ma non fu meno di lui ingegnoso Nicofane, 
il qual volendo fare in pittura l’istessa imagine d’un uom pigro, 
dipinse uno che tesseva una lunga fune di paglia, con uno asinello 
appresso che gliele mangiava. Vedete come egli bene espresse la 
natura della pigrizia nel figurare il somiero, animale tardissimo nel 
movimento, e nel fingere che colui per infingardaggine non si rivol- 
gesse indietro a cacciarnelo, accioché non gli rodesse il lavoro.? 
Gentilmente fece il Tasso l’idolo d’uno che atteggi e parli con 
mansuetudine, così dicendo: 


Ma la destra si pose Alete al seno, 
e chinò 1 capo, e piegò a terra i lumi; 
e l’onorò con ogni modo a pieno, 
che di sua gente portino i costumi. 
Cominciò poscia, e di sua bocca uscieno 


“più che mel dolci d’eloquenza i fiumi.3 


Leggete poi quello che dice Plinio dell’imagine d’un supplicante, 
fatta dal tebano Aristide, e conoscerete quanto la pittura camini 
del pari con la poesia nell’imitazione di questo costume. Poco man- 
cava — dice egli — che, oltre gli atti naturali che fa ordinariamente 
ciascuno, il quale con umiltà priega, quella figura non avesse voce e 
parole.* De’ costumi d’un orgoglioso fu parimente il medesimo Tas- 
so eccellentissimo imitatore nella persona d’Argante, quando cantò: 


Indi ’l suo manto per lo lembo prese, 
curvollo e fenne un seno, e °l seno sporto, 
così pur anco a ragionar riprese 
via più che prima dispettoso e torto. 

«O sprezzator de le più dubbie imprese, 


1. La prevalente vocazione letteraria induce il Comanini a mischiare libe- 
ramente gli esempi sacri con i profani antichi e moderni. Per i Moribondi 
di Apelle cfr. PLINIO, x00xv, 90, per l Ammalato di Aristide, ivi, XXxXV, 100, 
nonché GiLIo, p. 28; per l’idolo dantesco (Purg., IV, 106-23) cfr. Maz- 
zonI, Introduzione 26. 2. Ancora una volta il Comanini amplia i dati 
pliniani f00v, 137: «.. : sunt eius [Nicophanis] cum Aesculapio filiae . . ., 
et piger qui appellatur Ocnos, spartum torquens quod asellus adrodit»; 
FERRI, p. 201: «... sono di lui — di Nikophanes cioè — il gruppo di Igea 
Egle Panacea e Iaso col padre Asclepio; ed ancora il pigro chiamato Ocno, 
il quale torce una corda che un asinello via via va rodendo»). 3. Gerus. 
Lib., 11, 61. 4. PLINIO, XXxv, 99 dice semplicemente: «Pinxit [Aristides] 
+ .. et supplicantem paene cum voce» (FERRI, p. 175: «Dipinse anche... 
un supplice che quasi sembrava parlasse »). i 
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e guerra e pace in questo sen L'apporto. 
Tua sia l’elezzione; or ti consiglia 
senz'altro indugio, e qual più vuoi ti piglia». 


E dopo averlo fatto aprire il seno, soggiunge: 


Parve ch'aprendo il seno indi traesse 
il Furor pazzo e la Discordia fera. 
E che negli occhi orribili gli ardesse 
la gran face d’ Aletto e di Megera. 
Quel grande già, che *ncontra *l cielo eresse 
l’alta mole d’error, forse tal era, 
e ’n cotal atto il rimirò Babelle 
alzar la fronte e minacciar le stelle.* 


Ma qual idolo di fierezza vogliam noi dire che fosse l’imagine 
d’ Alessandro Magno, dipinta da Apelle nel tempio di Diana Efesia 
col folgore in mano? Le dita della qual mano afferma Plinio che 
dimostravan rilievo, e ’1 folgore pareva essere fuor della tavola. 
Ma tanto basti d’avervi accennato dell’imitazion de’ costumi che 
fa ’| pittore. Segue che noi veggiam brevemente, qual cosa nella 
pittura corrisponda nella poesia al verso.+ E se io dirò che ciò sono 
l’imagini o le figure, credo che non m’ingannerò punto. Ché, sì 
come altra sorte di versi conviene a poema eroico, altra sorte a 
poema lirico si richiede, così a rappresentare con la pittura un eroe 
altra proporzione d’imagine fa di mestiere serbare, che se si volesse 
effigiare un uom vile; percioché maggior grandezza converrebbe 
dare all’imagine del primo, che del secondo. E come i versi sono 
tessuti con proporzione di piedi, così le figure sono formate con 
proporzione di faccie. Discopro il concetto della mia mente con 
questo essempio. Se ’l1 poeta vuol comporre un poema eroico, ado- 
pera il verso essametro, il quale ha sei piedi; e ’1 pittore, se vuol 
1. Gerus. Lib., 11, 89. 2. Gerus. Lib., n, 91. 3.Peril pliniano Alessandro 
Magno di Apelle cfr. DOLCE, p. 181. 4.L’esame del verso è una delle argo- 
mentazioni più significative dell’ut pictura poésis comaniniano. Puntando 
infatti su un paragone tutto concettuale dei mezzi poetici e pittorici (misu- 
ra, temperamento, sprezzatura), il trattatista rivaluta anche la problematica 
figurativa pretridentina, ma al tempo stesso la supera in un categorismo 
astilistico. 5. Le misure classicistiche (cfr. Pino, pp. 104 sgg., DOLCE, 
PP. 174 sgg., e le note relative) tornano alla ribalta grazie ad un ut pictura 
poésis che mette a profitto le dotte e tecniche poetiche contemporanee (tra 
cui eccelle, a parte le pagine che alla metrica dedica il Mazzoni, l’ Arte 
Poetica di Antonio Minturno, che tuttavia non compare tra le fonti di- 
chiarate del Comanini). Per simili paragoni tra il poeta e il pittore cfr. an- 


che Tasso, Lezione recitata nell’ Academia Ferrarese sopra îl sonetto « Questa 
vita mortal ecc. » di Monsignor Della Casa, in Prose diverse, 11, pp. 115, 117. 
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figurare un eroe, farà l’imagine di diece faccie, con l'ordine che io 
dirò. La prima.faccia sarà dalla radice e dal nascimento de’ capelli 
in fino all'estremità del mento; la seconda dalla fontanella della 
gola al fine delle mammelle e del petto; la terza dal petto al bel- 
lico; la quarta dal bellico al nascere della verga; la quinta dalla 
medesima verga a mezzo la coscia; la sesta dal mezzo di detta coscia 
al ginocchio, lasciando di detto ginocchio una mezza faccia; la set- 
tima dall’estremità del ginocchio a mezzo lo stinco; l’ottava dal 
mezzo dello stinco infino alla fiocca del piede; la nona risulta di 
tutta l'altezza del piede, aggiuntovi la mezza faccia del ginocchio; 
la decima et ultima dal nascimento de’ capelli infino al cocuzzolo, 
congiungendovi tutto quello spazio che dal mento si stende alla 
fontanella del. petto. Questa è la più bella e più elegante propor- 
zione di tutte. Vero è che bene spesso è necessario al pittore ope- 
rante avere (come diceva Michelangelo) il compasso dentro gli oc- 
chi, non potendosi così di leggieri osservare la misura col compasso 
nel far gli scorti; quantunque Alberto Durero abbia insegnato la 
maniera di scortar con linee. Ma, oltra che questa sua regola è 
poco usata, io stimo che sia ancora di poco e forse di niun giova- 
mento a chi opera.* Né credo io che altri potesse agevolmente mi- 
surar quella gran figura di Giona, che si vede sopra ’1 Giudicio del 
Buonarotto, per iscortar tutta, levatone le sole gambe; dalla propor- 
zione però delle quali si potrebbe cavar la proporzione di tutto il 
rimanente che scorta. Lo stesso ancor dico di quell’altra bellissima 
imagine, la qual pur si vede nel medesimo Giudicio, che mostra 
d’esser tirata in su per le braccia da un’altra figura, che scorta an- 
cor essa, quantunque sembri esser di perfettissima proporzione e 
tanto a maraviglia elegante, che niente desiderar vi si può. Tuttavia 
è quasi tutta scortata.3 Ecco adunque come la simmetria, nell’arte 
1. La fisiognomica aristotelica interviene a ribadire il legame tra il verso 
e l’immagine. Per i caratteri dell’esametro cfr. MAZZONI, p. 333; per le 
dieci faccie, Pino, pp. 104 sg., DOLCE, pp. 174 sg. 2. Nell’accenno ai 
problemi più vivi sulla metà del Cinquecento — la misura dei classicisti 
(cfr. Pino, pp. 104 sgg., DOLCE, pp. 174 sgg.) e il rivoluzionario giudizio 
dell’occhio del Buonarroti (MIicHELANGELO, p. 82, VASARI, p. 61) — è pro- 
babilmente il ricordo di alcune conclusioni del Pino, p. 103, ma dentro 
una distinzione tutta obiettiva. 3. Elogio del Buonarroti, che si oppone 
ancora (cfr. COMANINI, pp. 350 sgg.) alle censure del Dolce. Evidentemen- 
te l’esperienza letteraria consente al Comanini una gradazione nuova di 
valori, di cui vengono a godere gli eccessi michelangioleschi, non più sotto- 


posti al mortificante controllo di idealità stilistiche o pragmatistiche affat- 
to estranee. 
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della pittura, corrisponde alla misura de’ piedi nell’arte del ver- 
seggiare. Quel formar poscia figure di nove, d’otto, di sette faccie, 
e di cinque, e di quattro ancora nella rappresentazion de’ fanciulli, 
che altro è se non uno scherzo della pittura con la medesima poesia, 
la qual cresce e scema ne’ versi il numero e la misura de’ piedi, 
conforme all'altezza overo alla bassezza di quei soggetti che ella 
canta?! Né voglio tacervi che, come il poeta nella tessitura de’ suoi 
versi tempera la asprezza di due parole col frammetterne una dolce, 
così ’1 pittore, fra due colori che sieno estremi, sparge un colore 
mezzano tra l’uno e l’altro, e nel mezzo di molte imagini nerborute 
e muscolose ne mischia alcun’altre, che tengono più del leggiadro, 
e più dello svelto, per addolcir l’opera e levarle il soperchio della 
severità. E come il poeta scherza con gli antiteti, overo coi contra- 
posti, così dal pittore sono contraposte dentro una stessa tavola 
le figure delle donne alle figure degli uomini, quelle de’ fanciulli 
a quelle de’ vecchi, i seni del mare alla terra, le valli ai monti, et 
altre simili contraposizioni son fatte, dalle quali non nasce minor 
vaghezza nella pittura, di quello che da’ contrarii veggiam nascere 
ne’ buoni poemi.3 Ft è bello il considerare che intorno a ciò l’av- 
vertimento del pittore è un medesimo con quello pur del poeta; 
il quale in componimento grave fugge di rispondere a contraposto 
con contraposto, ma con una sprezzatura artificiosa aggiunge qual- 
che parola nel rispondere alle prima dette, la quale non abbia di 
sopra alcuna corrispondenza, sì come quegli che sa questi antiteti 
partorire umiltà e bassezza, e non convenire a magnifica forma di 
stile.t E °l Tasso, in una sua lezzione sopra un sonetto di monsignor 
Della Casa, loda l’artificio di quel grand’uomo in questo terzetto: 


Anzi il dolce aer puro, e questa luce 
chiara, che *! mondo agli occhi nostri scopre, 
traesti tu d'abissi oscuri e misti; 


1. Per simili problemi di proporzione figurativa cfr. ancora PINO, pp. 104 
sg., DOLCE, pp. 174 sgg. 2. Sul temperamento poetico cfr. P. BeMBO, 
Prose della volgar lingua, Torino 1931, p. 69. Per il temperamento cromatico 
cfr. Pino, p. 118; per il temperamento compositivo, DOLCE, pp. 179 Sg8., 
194 sgg. Si noti come le intenzioni teoriche consentano al Comanini di 
lodare entità stilisticamente contraddittorie, quali gli scorci michelangio- 
leschi e la varietà classicistica. 3. Per simili contrapposti figurativi cfr. 
Pino, p. 115, DOLCE, p. 179. 4. Sulla sprezzatura figurativa cfr. LEO- 
NARDO, f. 48v., Pino, pp. 116, 119, DOLCE, pp. 179, 185; su quella poetica, 
Tasso, Lezione recitata nell’ Academia Ferrarese sopra il sonetto «Questa 
vita mortal ecc.» di Monsignor Della Casa, in Prose diverse, 11, p. 129. 
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e dice che ’1 Casa, per non incorrere in umile affettazione, avendo 
risposto alle parole «puro» e «chiara» con le parole «oscuri» e 
«misti», volle dare quello aggiunto di «dolce» all’aere, a cui non 
fosse altro epiteto che rispondesse. Questa medesima avvertenza 
dice ancora che ebbe il Petrarca in quella gravissima canzone: 


Italia mia, benché ’l parlar sia indarno; 
perché, avendo il poeta così cantato: 


E i cor, ch’indura e serra 
Marte superbo e fiero, 


e volendo rispondere a quelle due parole «indurare» e «serrare», 
volle rispondere con tre, una delle quali fosse senza corrispondenza, 


e disse così: 
Apri tu, Padre, intenerisci e snoda. 


Nel qual verso il verbo «aprire» è la risposta del verbo «serrare», 
e la voce «intenerire» è l’antitesi della voce «indurare». Ma quella 
terza parola «snoda» sta senza alcun contraposto; quantunque vo- 
gliano alcuni che il verbo «snodare» sia risposta, insieme con 
«intenerire», al verbo «indurare», e dicano che «snodare» in que- 
sto luogo ha significato di levamento di durezza, presa la trasla- 
zione dal nodo, il quale è la più dura parte del legno, sì come la 
prendono ancora i Latini nel verbo enodare. Ma come questa cosa 
ben suoni, vedetelvi voi, Signori, a’ quali e le regole della lingua et 
i secreti dell’arte poetica molto più sono palesi di quello che a me 
sieno, come a' professore non di penna, ma di pennello. Vero tutta- 
via è che nella forma di dignità e di magnificenza di stilo la troppa 
spessezza delle metafore e degli antiteti molto scema all’orazione, 
overo al poema, di grandezza e di maestà, sì come un giudicioso di- 
sprezzo di questi ornamenti gli orna et innalza.' Parimente è vero 
che, se ’l pittore, sempre che avrà dipinta l’imagine d’un fanciullo, 
vorrà porle appresso quella d’un vecchio, overo al fianco d’un uo- 
mo vorrà formare una donna, et appo un gigante un nano, et appo 
una bella giovane una brutta vecchia, et a lato d’un bianco Scita un 
negro Moro, farà cosa sconcia et affettatissima per ogni capo, do- 
vendo egli destreggiare nella variazione delle figure et ingegnarsi 
di scoprire nelle sue opere una nobile negligenza, anzi che una vil 
diligenza. Degli atti dico ancora il medesimo; che se, quante volte 


1. Cfr. Tasso, op. cit., in Prose diverse, II, pp. 129 sg. 
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gli verrà occasione di far una imagine ritta in piedi, overo che sco- 
pra il petto e tutta la parte anteriore del corpo, tante volte vorrà 
fingergliene appresso un’altra che stia a sedere, overo che mostri 
gli omeri e tutta la schiena, riuscirà senza fallo artefice affettato et 
anche ridicoloso. Ma non più di questo, sì perché io non vi paia di 
voler fare il maestro dell’arte fuori di tempo, sì ancora perché la 
fievolezza, per la quale io mi sento cagionevole della persona, il mi 
vieta." Passiamo adunque a dire due sole parole della sentenza, la 
quale (sì come ricordar vi dovete) annoverammo tra le parti della 
tragedia.* Seneca nella Troade dice di noi uomini: 


Tempus nos aviduni devorat et chaos. 
Mors individua est, noxia corpori.3 


Il senso della qual sentenza et i pittori e gli statuarii esprimono 
ingegnosamente con la figura di Saturno che divora i suoi figliuoli. 
Il medesimo Seneca nell’Agamennone dice: 


O regnorum magnis fallax 
Fortuna bonis, in praecipiti 
dubioque nimis excelsa locas. 
Nunquam placidam sceptra quietem 
certumve sui tenuere diem. 

Alia ex aliis cura fatigat 

vexatque animos nova tempestas.4+ 


E non vi pare che Fidia molto bene esprimesse queste sentenze, 
quando fece l’imagine della Fortuna, che era una donna ignuda, 


1. Per gli esempi simili di affettazione compositiva cfr. DOLCE, pp. 179 sg. 
2. Cfr. p. 419 di questo volume e Tasso, pp. 152 sg.: «La terza parte dî 
qualità è la sentenza. Ma ne’ costumi si dimostran più tosto gli abiti morali, 
nella sentenza quelli dell'intelletto e la prudenza particolarmente, la quale 
è una delle virtù intellettuali. Sentenza chiamo in questo luogo quella che 
da Aristotele nella Poetica è detta St&vota, di cui son parti il dimostrar, 
il solvere, il mover gli affetti (come sono la misericordia, l’ira, il timore), 
l’aggrandire e il diminuire o il farci conoscer la grandezza e la picciolezza 
delle cose... Questa [la sentenza] è definita da Aristotele, nel secondo 
della Retorica, una enunziazione o vero un parlare delle cose universali, 
non però di tutte, ma di quelle solamente ch’appartengono all’azione e 
deono essere elette o rifiutate: e suole alcuna volta esser principio dell’en- 
timema, alcuna conclusione, alcuna tutto l’entimema». La sentenza non 
consente ovviamente al Comanini che una erudita esemplificazione di 
emblematiche metafore poetiche e pittoriche. 3. Troad., 400 sg. («Il tem- 
po ci divora avido, e il caos. La morte è inseparabile da noi, rovinosa al 
corpo»). 4. Agam., 57-63 («O Fortuna, ingannatrice della prosperità 
dei regni, tu getti nella rovina e nel dubbio ciò che sta troppo in alto. Mai 
gli scettri goderono di una placida quiete e di un tempo sicuro. Nuovi 
affanni scaturiscono dai vecchi e nuove tempeste flagellano gli animi»). 
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co’ piedi sopra una ruota et alati, e con la chioma sparsa tutta sopra 
la fronte, sì che la nuca restava scoperta?! Nell’Ercole Infuriato 
dice ancora: 

Certo veniunt ordine Parcae. 

Nulli iusso cessare licet, 


nulli scriptum proferre diem: 
recipit populos urna citatos.? 


Ma colui che dentro un circolo dipinse un giovane ignudo posto 
a sedere sopra un poggetto, il quale aveva tutta la faccia raccolta 
dentro le mani; a' cui piedi giaceva un fanciullo ignudo et alato, 
che s’appoggiava col sinistro gomito sopra un teschio d’uom morto, 
che stringeva con la bocca uno stinco per traverso, e la destra mano 
riposava sul destro ginocchio; presso al quale dalla parte destra 
ardeva una fiamma e dopo le spalle verdeggiava un cespuglietto 
ornato d’alquanti fiori;* e sopra la testa del quale era scritto La- 
chesi, come sopra il teschio leggevasi Atropo e sopra il giovane 
Cloto: non vi pare che compiutamente spiegasse tutto il sentimento 
di quella sentenza? Perché, dicendo Platone nel decimo della Re- 
publica* che Lachesi canta le cose passate, Cloto le presenti e Atro- 
po le future, volle il pittore significare con queste tre imagini che 
et agli uomini passati è stato necessaria cosa il morire, et è a’ pre- 
senti, e sarà a quei che verranno. 

Gua. Se bene io non voglio negare che l’invenzione di questo 
pittore non sia stata ingegnosa, ardisco nondimeno di dire che io 
non so discernere come possa stare che l’allogamento dei nomi 
delle tre Parche sia stato ben fatto. Perché, se Lachesi canta le cose 
passate, a me pare che questo nome si doveva assegnare non al 


1. Nelle fonti antiche, stando ai repertorii più accreditati, non c’è traccia 
di una Fortuna assegnata a Fidia. Bisogna d'altronde rilevare che gli 
attributi prestati dal Comanini alla supposta Fortuna fidiaca — la ruota e 
le ali —- compaiono nell’iconografia tarda e sincretistica di età romana, ed 
hanno diffusione solo nel Medioevo e nel Rinascimento (cfr. WASsER, in 
W. H. RoscHER, Ausfiihrliches Lexicon der griechischen und ròmischen My- 
thologie, v, s.v. Tyche, p. 1380). 2. Herc. Fur., 188-91 («Giungono in or- 
dine certo le Parche. A nessuno è lecito sottrarsi al comando, a nessuno 
differire il giorno prescritto: la tomba accoglie tutti i chiamati»). 3. Gli 
elementi di questa figurazione corrispondono a quelli dell’allegoria del 
Genio della Morte, diffusa dalla metà del Quattrocento tanto nel Veneto 
che nella Lombardia; cfr. H. W. JANSON, The Putto with the Death*s Head, 
«Art Bulletin», xIx (1936), p. 444, Guy DE TERVARENT, Attributs et sym- 
boles dans l’art profane 1450-1600, Genève 1958, p. 374. 4. Rep., x, 617c. 
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fanciullo, ma sì bene al teschio del morto, essendo che ’l1 morto è 
passato e non è più. E se Cloto canta le cose presenti, perché questo 
nome non si scriveva sopra il fanciullo, più tosto che sopra il gio- 
vane? già che ’l presente è meglio dal fanciullo che dal giovane 
significato, avendo il fanciullo, secondo il corso ordinario della na- 
tura, a durar più del giovane, tanto più che ’| giovane si copriva 
con le palme delle mani la faccia e gli occhi, onde nulla poteva 
scorgere di quelle cose che sono presenti: per che pare che più 
gli si convenisse il nome d’Atropo, che canta le cose future, le quali 
non sono da noi conosciute, che ’1 nome di Cloto, cantatrice delle 
presenti e che hanno l’essere in atto. È pure questo nome d’Atropo 
si leggeva non sopra il giovane, ma sopra il teschio. Conchiudo 
adunque che questi tre nomi mi sembrano assegnati sconvenevol- 
mente, e tutti al rovescio. Che ne dite voi, Martinengo? 

Mar. Io voglio che difendiamo il pittore con la dottrina di Pro- 
clo, se sia possibile. Nel tempo passato, dice questo Academico, si 
considerano tre tempi: il passato, il presente e ’1 futuro; perché 
tutto quello che è passato, già è passato, e prima che fosse passato 
era presente, e prima che fosse presente, doveva essere. Nel tempo 
presente si considerano ancora tre tempi: il presente, il passato e 
"1 futuro; il presente, perché ciò che è, è presente, il passato, che 
prima era, il futuro, che ancora non è, ma sarà. Nel tempo a venire 
si considera il solo futuro, e non il presente, né meno il passato, 
perché il futuro non è ancora, né mai è stato. Diciamo adunque in 
questa maniera per difesa del buon pittore: i fiori che stanno dopo 
gli omeri del fanciullo significano con la posizion loro il tempo pas- 
sato; la fiamma che gli arde al fianco, il presente; e ’l sinistro go- 
mito sopra il teschio, il futuro. E perché ’l fanciullo è di natura 
oblioso, e l’oblio è delle cose passate, perciò col fanciullo ha voluto 
il dotto pittore figurar Lachesi, la quale canta il passato. Questi 
medesimi tre tempi si veggono accennati nel giovane, perché la 
nudità sua dimostra che egli tal nacque al mondo: e questo è ’1 
tempo passato. L’ascondersi tra le mani il volto, dal quale si cono- 
scono gli uomini che sono presenti, è simbolo del tempo presente. 
Il coprirsi gli occhi, co’ quali si veggono le cose quantunque lon- 
tane, quando però la distanza del visibile dal sensorio non riesca 
troppo, dinota il tempo futuro. E perché ’1 giovane è amatore delle 
presenti mondane cose più del fanciullo, che perfetta cognizione 
non n’ha, e maggiormente ancora del vecchio, a cui per lo manca- 
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mento del calor naturale non bolle il sangue, scrisse ’1 pittore sopra 
°1 giovane il nome di Cloto, la qual canta le cose presenti, e finse 
con molta finezza di giudicio il detto giovane mesto, volendoci di- 
mostrare che più ci rincresce la morte nella giovanile età, che quan- 
do negli anni della canutezza ci viene a ferire. Il tempo futuro, nel 
quale si considera solamente il futuro, l’additò con teschio d’uom 
morto, mentre ci ricordò che tutti noi abbiamo ad uscire di questa 
vita et a diventare poca cenere et aride ossa; e perciò vi segnò so- 
pra il nome d’Atropo, che canta le cose che hanno a venire. Laon- 
de nell’applicazione di questi tre nomi non solamente non errò 
questo pittore, chi che egli fosse, ma rettamente gli ordinò e con 
molta filosofia gli dispose nella sua tavola. 

Gua. Chi picchia la pietra focaia, ne trae scintille. Io vi ho stuz- 
zicato con l’opposizione da me fatta a questo pittore, et ecco quai 
nobili sentimenti m’avete scoperti. Certamente che io non mi pen- 
to d’aver parlato. Ma voi, Figino, rimettetevi a vostro piacere nel 
primo ragionamento. 

Fr. Dalle cose adunque dette dal Martinengo e da me vedesi 
con quanto artificio l’antico pittore spiegò la sentenza di Seneca e 
dimostrò coi colori che non solo al vecchio, ma né anche al giovane, 
e così né anche al fanciullo, è lecito prolungare il dì della morte, 
determinato dalla divina providenza a quanti vengono a pellegri- 
nare in terra. Per che e da questo essempio e dagli altri ancora da 
me addottivi potete assai evidentemente discernere che ’| pittore, 
sì come il poeta, ha forza e virtù di formar sentenze e d’esprimerle 
non con minor nobiltà che l’altro si faccia.' Della quinta parte della 
tragedia, che è l'apparato, come sono case, torri, machine fulmi- 
natorie, scale caronie, suspendii, catadromi, strofii et altri simili 
istromenti che s’adoperano nelle tragedie,* non accade che io vi fac- 
cia motto, sì perché queste cose non sono proprie del poeta, poten- 
do la bellezza della tragedia stare ancora senza istrioni e fuor della 
scena (oltra che l’arte del fabbricar le machine non appartiene al 
poeta, ma al corago, sì come Aristotele dice),* sì ancora perché il 
voler provare che ’1 pittore abbia questa parte sarebbe soverchio, 


1. Da Platone al neoplatonico Proclo per risolvere i termini di un’allegoria 
che non impegna minimamente il trattatista nei suoi elementi figurativi. 
2. Sulle macchine sceniche del teatro antico cfr. FENSTERBUSCH, in PAULY- 
Wissowa, Real-Enzyclopddie der classischen Altertumswvissenschaft, Stutt- 
gart 1894 Sgg., V, 1934, S.v. Theatron, pp. 1400 sgg. 3. Poét., 1453b. 
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veggendosi tutto dì su per le tavole de’ pittori, ove siano rappresen- 
tate istorie, formare colonne, archi, teatri, logge, alberghi, quando 
però convengano al soggetto che essi prendono a colorare. Potrem- 
mo ben dire che nella pittura, sotto il genere dell’apparato, si 
riducono i vestimenti de’ quali s’adornan l’imagini; la cui imita- 
zione è stata diligentissimamente fatta da Michelangelo, da Rafae- 
lo, da Gaudenzio, da Leonardo e da altri di questa bossola, diver- 
samente però e conforme a quella imagine che hanno voluto vestire, 
osservando sempre in questa, sì come in ogni altra cosa, il decoro, 
e dando pochissime pieghe e grosse a veste d’uomini rozzi e d’aspra 
vita, mezzane a’ panni d’uomini di mezzano stato, e mezze tra 
grosse e sottili; picciole e spesse agli abiti degli svelti e dei delicati.' 
Quanto alla sesta et ultima parte della tragedia, all’armonia cioè, voi 
sapete che ella non è opera della facoltà poetica, ma della musica, 
la qual parimente non ha che fare con la pittura. Ma nondimeno 
così la pittura s’accosta alla musica, come per aventura la poesia 
fa.* Del che to voglio che ve ne faccia prova il da me rammemorato 
Arcimboldo, il quale ha trovato i tuoni e i semituoni e ’1 diatesseron 
e ’1-diapente e ’l diapason e tutte l’altre musicali consonanze dentro 
i colori, con quell’arte apunto che Pitagora inventò le medesime 
proporzioni armoniche. Percioché, sì come questi, avendo avvertito 
nelle fucine che dalle percosse de’ martelli sopra l’incudine risul- 
tava la consonanza dall’ordine de’ lor pesi, et avendo raccolto quei 
numeri, co’ quali la loro diversità concorreva a formare di molte 
consonanze una melodia commune, tese alquanti nervi, a’ quali 
attaccò tanta varietà di pesi, quanta egli aveva osservato essere in 
quei martelli de’ fabbri, e quindi apparò che da un nervo, il quale 
avanzava l’altro di proporzione sesquiottava nel distendimento, na- 
sceva contro quest'altro un tuono, cioè un suono pieno e perfetto, 


1. L'apparato si risolve per il pittore nella convenienza degli abiti, secondo 
gl’ideali laici di decoro scenico e sociale già evidenti nel DOLCE, pp. 
165 e 182. E tuttavia il Comanini insiste ancora, grazie ai suoi interessi 
concettuali, nel rivalutare Michelangelo, ponendolo, con chiara indiffe- 
renza, accanto a Raffaello. 2. Le erudite ambizioni intellettualistiche del 
Comanini si compiacciono di questo particolare aspetto dell’ut pictura 
poésis, suggeritogli sia dal tradizionale legame tra la poesia, la pittura e 
la musica, rivalutato appunto dalle poetiche cinquecentesche, sia dall’espe- 
rienza sempre peregrina dell’Arcimboldi. In tal modo le metafore croma- 
tico-musicali del pittore offrono al trattatista la singolare occasione di un 
confronto con le dedalee esperienze di Pitagora (secondo Macrobio) e 
vengono a fruire di un elogio non meno illustre che meraviglioso. Cfr. 
LEONARDO, pp. 247 sgg. di questo volume. 
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quale era la proporzione di nove ad otto; così quegli; mettendo 
sopra una tavola un colore estremamente bianco et oscurandolo 
alquanto, parte dopo parte, col negro, n’ha tratto la proporzione 
sesquiottava e ’l tuono istesso, avanzando in questo Pitagora: ché, 
dove l’acuto filosofo non poté dividere il tuono in due semituoni 
eguali, perché neanche il numero novenario pativa la divisione in 
eguali parti, ma sì bene trovò un semituono alquanto maggiore 
della metà, et un altro un poco della medesima metà minore (chia- 
mato communemente da’ professori della musica «diesi»), questo 
ingegnosissimo pittore non solamente ha saputo ritrovare i detti 
semituoni maggiore e minore ne’ suoi colori, ma la divisione ancora 
del tuono in due parti eguali, così leggiermente e dolcemente è ito 
offuscando col negro il bianco, sempre di grado in grado ascen- 
dendo a maggior negrezza, sì come dal suono grave si cresce di 
mano in mano all’acuto et al sopraacuto.* Aggiungete che, come 
Pitagora, toccando una corda che aveva doppio peso e perciò era 
tesa doppiamente più d’un’altra, e percotendo in un medesimo 
tempo questa, la quale in doppia proporzione era superata nel 
distendimento dalla compagna, ritrovò il diapason, overo l’ottava, 
come vogliam dire; mentre l’una delle corde, per essere doppia- 
mente più dell’altra dalla forza de’ pesi tirata, doppiamente ancora, 
cioè con doppia veemenza e prestezza ritornando alla sua rettitu- 
dine, rendeva una voce acuta, e l’altra, come al doppio meno distesa 
della vicina, ricoverandosi con più lentezza nella rettitudine di pri- 
ma, rendeva la voce grave (le quali due voci nondimeno erano tanto 
amiche, che sembravano uno stesso suono, ma in una corda più 
stretto di sé medesimo, et in un’altra più ampio); così l’Arcimbol- 
do, offuscando con doppia proporzione questo bianco più di quel- 
l’altro, ha formato la medesima proporzione del diapason, ascen- 
dendo con otto gradi d’oscurità dalla più profonda bianchezza, 
connumerata però la medesima bianchezza e posta nel primo grado. 
Di più, come l’uno, scorgendo nelle corde la proporzione sesqui- 
terza, trovò il diatesseron, overo la quarta, così l’altro, dando ad 
un bianco in sesquiterza proporzione l’oscuro dato ad un altro bian- 
co, formò parimente questa medesima ragione, dalla quale il dia- 
tesseron vien prodotto, come è la proporzione tra ’l quattro e ’l 


r. Cfr. Macrozio, Comment. in Somnium Scipionis, 11, 1, 7 sgg. 2. Cfr. 
MACROBIO, op. cit., II, I, 21 sgg. In merito alle innovazioni dell’Arcim- 
boldi cfr. L. LEvi, L'Arcimboldi musicista, in B. GEIGER, op. cit., p. 9I. 
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tre, nella quale il quattro contiene una volta il tre e la terza parte, 
che è l'uno, perché l’uno, tre volte replicato, fa tre. Lo stesso ha 
fatto del diapente, cioè della quinta: percioché, come Pitagora 
la ritrovò nella proporzione che sesquialtera è detta, la qual è quan- 
do il maggior numero abbraccia il minore una volta et inoltre la sua 
metà (come sarebbe tra ’l tre e ’1 due, perché il tre contiene una 
volta il due, e v'aggiunge l’unità, che due volte ripigliata fa ’l due); 
così l’Arcimboldo, stendendo con questa medesima proporzione il 
negro sul bianco e dandogli cinque gradi d’oscurità, come nel dia- 
pente son cinque suoni, ha del vivo espressa la natura di questa 
medesima consonanza. Che debbo dirvi? Pitagora vide che dal 
diatesseron e dal diapente nasceva il diapason, e l’Arcimboldo, 
osservando queste due proporzioni, ha prodotto ne’ suoi colori 
l'ottava. Quegli dalla proporzion tripla cavò il diapason diapente, 
che è la duodecima; questi con la medesima proporzione ascese a 
dare dodici gradi di fosco al bianco. Così fece ancora nel formare 
il disdiapason, cioè la quintadecima, la quale dalla proporzion 
quadrupla vien generata. E quanto io dico del color bianco e del 
negro insieme, dicolo ancora di tutti gli altri colori; perché, sì co- 
me egli è ito pian piano ombreggiando il bianco e riducendolo ad 
acutezza, così ha fatto del giallo e di tutti gli altri, servendosi del 
bianco per la parte più bassa, che si ritrovi nel canto, e del verde et 
insieme dell’azzurro per le parti che son mezzane, e del morello e 
del tanè per le parti di maggiore altezza; essendo che di questi 
colori l’uno segue et adombra l’altro, perché il bianco è ombreg- 
giato dal giallo, e ’1 giallo dal verde, e ’] verde dall’azzuro, e l’azzuro 
dal morello, e ’1 morello dal tanè, come il basso è seguito dal tenore, 
e ’l tenore dall’alto, e l’alto dal canto.! Ammaestrato del qual ordi- 
ne, Mauro Cremonese dalla Viuola, musico dell’imperadore Ri- 
dolfo II, trovò sul graviciembalo tutte quelle consonanze che dal- 
l’Arcimboldo erano state segnate coi colori sopra una carta.* Sì che 


1. Cfr. MacroBIO, op. cit., 11,1, 14sgg.; L. Levi, op. cit., p. 91: «Potrebbe- 
si quasi affermare che l’Arcimboldi ‘‘intavolasse’’ i colori ove di regola gli 
strumentalisti erano soliti valersi di linee, di numeri, di lettere, in un perio- 
do storico in cui la grafia musicale aveva già fatto passi giganteschi e la let- 
teratura strumentale del liuto, dell’organo e del clavicembalo possedeva le 
sue ben congegnate intavolature italiane, tedesche, francesi e spagnole, 
laddove la produzione vocale, polifonica o monodica, usava le note qua- 
drate e arrotondate entro il perfezionato rigo guidoniano, preludente al 
moderno pentagramma». 2. Cfr. L. LEVI, op. cit., pp. 92 sg.: «Tutto si 
ridurrebbe, comunque, a un tentativo di scrittura musicale con strati so- 
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voi vedete, o Guazzo, come l’arte della pittura e della poesia cami- 
nan del pari e con-le medesime leggi nel formare i lor simolacri. 
Né perché non possa il pittore dipingere in una tavola tutti gli 
atti di due guerrieri che abbiano insieme tenzone, senza recar noia 
all'occhio col figurar mille volte gli uomini istessi, non è però 
che de’ medesimi atti, separatamente considerati, non possa fare 
imitazion perfetta, e che di tutti insieme, raccolti et applicati a 
diversi combattitori, non possa in poco spazio di tela o di muro 
ordinarne una diligente rappresentazione.! Veggasi la battaglia de- 
gli Orazii e de’ Curiazii nelle carte di Rafaello, e dirassi che nulla 
vi si può giungere. È quante cose in una sola girata d’occhio si mi- 
rano in brieve tavola espresse, che, lette in versi, vorrebbono lungo 
tempo per la considerazion loro e lunga ora terrebbono il lettore 
occupato ?° Una tavola d’Alberto Durero, donata ‘dal duca di Sas- 
sonia al già cardinal Granvela, rappresenta e finge tutti i martirii 
della futura persecuzione d’Anticristo: nel cui mezzo Alberto ha 
dipinto sé medesimo; il tutto con tanta destrezza e con sì bell’ordi- 
ne, che lo sguardo nulla patisce dalla moltitudine delle figure, ma 
gusta ogni cosa. Ora, quante parole converrebbe che ’1 poeta con- 
sumasse nella descrizzione di quei tormenti! e quanto bisognerebbe 
che altri s’affaticasse nel leggere, per saperli!? Quella pittura del 
Sacramento, che si vede a Roma in Palazzo, nella camera che pren- 


vrapposti di colori indicanti la sola altezza delle note, ma non la loro du- 
rata e nemmeno la modalità dell’esecuzione. Si direbbe un arretramento 
nella pratica grafica della rappresentazione dei suoni e quasi un ritorno agli 
approssimativi neumi medievali, quando faticosamente si cercava con la 
tendenza diastematica di stabilire la struttura della melodia. Capitoletto, 
insomma, (anche per la carenza d’ogni documentazione autografa) tra- 
volto giustamente dall’oblio e tutt'al più da relegarsi nel piccolo mondo 
delle astruserie e delle curiosità, se il Comanini non ci avvertisse e non si 
ritraesse una qualche sensazione che l’artista delle avventurose scorribande 
s'era proposto dell'altro, valicando i meri confini fisici dell’acustica e 
dell’ottica, per pervenire ad una intravveduta identità o analogia fra ele- 
menti uditivi c visivi». 1. Volgendo all’epilogo della rivalutazione della 
pittura, il Figino riprende gli argomenti iniziali e cerca compenso alla am- 
messa immobilità della pittura nelle sue capacità compositive. L’ibrida 
esemplificazione che segue conferma, se ve ne fosse ancora bisogno, il più 
volte rilevato orientamento del trattatista, rivolto a fattori più quantitativi 
che qualitativi. 2. Sulla rapida e simultanea percepibilità della pittura cfr. 
LEONARDO, PALEOTTI e R. ALBERTI, pp. 235 SEg., 335 SEE. 368 di questo vo- 
lume. 3. La citazione di questo dipinto, uno dei più popolosi del Diùrer, 
apparve indicativa al PANOFSKY, p. 138 nota 6: «È sintomatico che co- 
dest’epoca potesse entusiasmarsi per un’opera così ‘‘gremita’’ come il 
Martirio dei Diecimila di Diirer». 
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de il nome dal detto misterio, e la quale è opera di Rafaello d'Ur- 
bino, quante cose, e tutte ben ordinate, abbraccia! Quivi è l’al- 
tare; e sopra l’altare il Sacramento; e sopra il Sacramento lo 
Spirito Santo in forma d’una colomba; e sopra lo Spirito Santo v'è 
Cristo; e sopra Cristo il Dio Padre. Da’ fianchi di Cristo si veggono 
vatie schiere d’uomini santi: Apostoli, Re, Profeti, Martiri. Alle 
corna dello altare stanno i Dottori di Santa Chiesa, che sembrano 
disputare insieme, e sonovi appresso molti ritratti del naturale. 
Alla destra del Salvatore sta la Beata Vergine, in atto divotissimo a 
maraviglia; alla sinistra il discepolo S. Giovanni. D’intorno al Dio 
Padre s’allargano belle schiere d’Angeli. Volete più? Potete desi- 
derare più vaga e più ricca e meglio ordinata rappresentazione di 
questa?! Leon X pose nel cortile di Belvedere un gran marmo, 
dentro il quale un molto aveduto scultore formò la figura del Nilo, 
intorno a cui scherzano sedici fanciullini, che significano i cresci- 
menti del detto fiume, l’altezze de’ quali ordinariamente arrivano 
a sedici braccia. Sta l’imagine appoggiata sopra una Sfinge, la qua- 
le, per avere il capo di vergine et il‘rimanente del corpo a similitu- 
dine di leone, dimostra i due segni del zodiaco, Vergine e Leone, 
dentro i quali quando aviene che ’1 Sole alberghi, si gonfia il Nilo 
e trabocca sopra le sponde. Nella grossezza della pietra si vede in- 
tagliato Serapide, dio degli Egizzii, in forma di bue; Iside, overo 
(come più ci piace di nominarla) Io, in forma di vacca, della quale 
hanno favoleggiato i poeti che da Giove suo amadore fosse trasfor- 
mata in giovenca per temenza della dea Giunone, che sopravenne 
agli adulteri, ma che poscia su le sponde del Nilo fosse alla primie- 
ra forma renduta. Sonovi ancora de’ crocodili acquatici e degli 
ippopotami, de’ quali quel fiume è pieno; et ecci l'uccello ibi, che 
nasce nel solo Egitto e di cui dicesi che ivi divora le serpi portatevi 
dal vento Africo fuor della Libia. Vedevisi parimente quell’uccel- 
letto che reatino o forasiepe è chiamato; indi il crocodilo terrestre; 
et appresso gli omicciuoli abitatori d’un’isola del detto Nilo, che 
Tentiriti sono appellati e son quelli che col grido solo spaventano 
1 crocodili e mettongli in fuga. Oltre a ciò vi scolpì l’ingegnosissimo 
artefice quell’erbe che sono spesse per quelle rive, come sono le 
fave egizzie, le canne e l’arboscello papiro. Né voglio tacervi per 


1. Anche nella famosa Disputa del Sacramento il Comanini tiene a sotto- 
lineare la ricchezza della rappresentazione piuttosto che interessarsi a più 
precisi caratteri stilistici. 2. Dalle grandi composizioni pittoriche ai co- 
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alcun patto quell’altro gran marmo, che pure è in Roma, nel quale 
è scolpito con profonda filosofia l'ufficio dell’ottimo agricoltore. Un 
contadino giovane sta nel mezzo, che tiene il destro ginocchio so- 
pra la schiena d’un toro disteso in terra, stringendogli con la mano 
manca il labbro di sopra e con la destra cacciandogli un gran col- 
tello nel petto. Dalla ferita stillano molte goccie di sangue. Un cane, 
alzandosi in piedi et appoggiandosi al toro, sembra di vezzeggiare 
il padrone. Lungo alla pancia del bue si divincola un gran serpente, 
appresso il quale giace il leone, che spira fierezza. I genitali del 
toro sono afferrati dalle zampe d’un granchio, e l’estremità della 
verga da quelle d’uno scorpione. Dal fianco destro del contadino 
sorge un albero carico di frutti, con uno scorpione appresso e con 
una facella rivolta a terra. Dal sinistro un altro ancora, ma senza 
frutti e con una facella rivolta al cielo etunatesta di bue attaccata 
al tronco. Alle spalle del detto lavoratore, et in alto, vedesi inta- 
gliato un corbo; e per l'altezza del sasso due giovani, l’uno de’ 
quali porta un torchio acceso e diritto, l’altro un torchio acceso, ma 
rivolto all’ingiù. Di sopra, nel margine della pietra, v’è ’1 Sole col 
carro tirato da quattro destrieri, e dietro al Sole una donna cinta con 
più nodi da lunga biscia; e dietro alla donna tre fiamme; dietro alle 
fiamme un fanciullo alato et avinto dagli avolgimenti d’un serpen- 
tello, e con asta in mano; e dietro al fanciullo altre quattro fiamme, e 
dietro alle fiamme la Luna sopra un carro con due cavalli cadenti." 

Gua. Strano capriccio è questo, ma tuttavia mi sembra cosa di 
sensi molto profondi. Voi, che ne siete stato il raccontatore, siatene 
ancora l’espositore. 

Fi. Pur che voi due mi ci aiutiate, non rifiuterò l'impresa. Però, 
dove io mancassi, voi sottentrate e siete meco a parte della fatica. 

Mar. I giganti non chiamano i nani in soccorso. 

Fi. Ma i nani, come son io, ben chieggono aiuto a’ giganti. 
Ma quando ancora fossi gigante, non sapete voi che i nani, posti 


lossi della tarda antichità, i quali sollecitano in modo particolare le incli- 
nazioni allegoriche del trattatista (cfr. PANOFSKY, p. 74). Per il Nilo vati- 
cano e i suoi attributi cfr. L. Mauro, Le antichità della città di Roma, 
Venezia 1556, pp. 115 sg., nonché CARTARI, pp. 144 sg. La descrizione del 
Comanini è particolarmente impegnata nell’estrarre il significato simbolico 
dei vari elementi. 1. A proposito di questa scultura e della sua interpre- 
tazione cfr. L. PIGNORIA, in Seconda novissima edizione delle imagini degli 
Dei delli antichi di Vincenzo Cartari, Padova 1626, pp. 464 sg. PANOFSKY, 
p. 157, segnala questa testimonianza per confutare la «divertente» ma 
soggettiva allegoria comaniniana. 
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sopra gli omeri de’ giganti, veggon più lungi che non fanno i lor 
portatori? Ora lasciamo gli scherzi da parte, e procacciamo l’in- 
telligenza di questa scoltura. Quel toro calcato e ferito dal contadino 
io credo che voglia significar la terra, intorno alla quale s’affatica 
e suda l’agricoltore, mentre col vomero e con la marra le divide il 
fianco e rompe e volge le zolle. Dalla piaga esce il sangue, perché 
dalla coltivazion del terreno ci vengono i frutti. Il cane, simbolo di 
fede e d'amore, forse dimostra che ’1 buon contadino dee esser fe- 
dele a’ campi e dar loro amorevolmente quanto è necessario per la 
morbidezza e fecondità della terra. Ma quella serpe che s’affila e si 
distende lungo il ventre del toro, stimo che ci rappresenti la pru- 
denza intorno all’osservazione de’ luoghi, de’ tempi, de’ semi, della 
natura degli alberi, per poter poi rettamente ingrassare, divellere, 
seminare, mietere, potare, inestare, inaffiare et essequire il rima- 
nente degli uffici contadineschi, ne’ quali fa mestiere di forte schie- 
na, di saldi nerbi e d’infaticabil lena; che perciò volse lo scultore 
formar il leone, gagliardissimo fra tutti gli animali che hanno titolo 
di gagliardi. Il granchio appeso a’ testicoli dicono alcuni che signi- 
fica la generazione che fa la terra, ingravidata dal contadino con le 
semenze. Ma qual ragione vogliam noi credere che li mova a simil 
credenza? 

Gua. Credo che sia perché ’l granchio, animale che obliquamente 
camina, significa il Sole, poiché questo gran pianeta sempre fa ’l 
suo viaggio obliquo e, quando si trova nella casa del Cancro, inco- 
mincia a calare il corso verso i segni più bassi et a scostarsi da noi, 
caminando indietro; come disse ancora Macrobio nel primo de’ 
Saturnali con queste parole: «Cancer obliquo gressu quid aliud, 
nisi iter Solis, ostendit? qui viam nunquam rectam, sed per illam 
semper meare solitus est, ‘‘obliquus, qua se signorum verteret or- 
do”; maximeque in illo signo Sol a cursu supero incipit obliquus 
inferiora iam petere»; e ’1 Sole, riscaldando con le sue fiamme la 
terra, le dona la generativa e producitrice virtù, con la quale mol- 
tiplica la ricevuta semente.! 


1. Sat., 1, 21, 23 («Il granchio dal passo obliquo che cos'altro indica se non 
il cammino del Sole? Il quale infatti non segue mai una via diritta, ma 
suole sempre andare obliquo per quella per cui si svolge l’ordine delle 
costellazioni; e specialmente in quella costellazione il Sole dal corso supe- 
riore comincia a scendere all’inferiore obliquamente »). Il Comanini cerca 
di avvalorare le proprie divagazioni allegoriche facendo ricorso alle aucto- 
ritates più illustri. 
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Fi. Vogliono poi che lo scorpione, il qual con le branche stringe 
al toro l'estremità della verga, significhi la creazione. Che dite di 
questo giudicio? 

Mar. Ragionevole io stimo che egli sia. Percioché lo scorpione, 
animale che di verno par quasi morto, nella primavera aguzza l’ago 
della sua coda e mostra che ’l freddo punto non l’ha danneggiata, 
sì come la terra, quando il Sole entra nel segno di Scorpio, perde i 
naturali ornamenti, cadendo le foglie dagli alberi e seccandosi i 
fiori e l’erbe per la forza di detta stella, che avelena (per così dir) 
l’aria; onde Plinio nel libro sedicesimo delle Naturali Istorie scris- 
se: « Folia decidere Timaeus mathematicus Sole Scorpionem tran- 
seunte sideris vi [et] quodam veneno aéris putat»;' ma poi nella 
primavera si riveste delle prime bellezze e racquista quanto nella 
stagione del ghiaccio perduto aveva. Un’altra ragione potrebbesi 
ancora di questo allegare, quando fosse vero quello che scrive Ma- 
crobio,” cioè che l’Ariete è la propria casa di Marte, e ’1 Toro quella 
di Venere, ma che lo Scorpione è commune stanza dell’uno e del- 
l’altra: la parte posteriore, dove sta l’ago e ’1 veleno, è di Marte, 
pianeta fiero e di risse; l’anteriore, con la quale questo animale 
abbraccia e lusinga, è di Venere, pianeta benigno e che i maritaggi 
congiunge e fa l’amicizie e compon le paci. Ora, perché il mondo, 
secondo la dottrina d’Empedocle, trae origine dalla lite e dall’ami- 
cizia, convenevolmente lo scorpione si potrebbe intendere per sim- 
bolo della creazione, come segno della concordia e della discordia. 
Ma perché gli astrologi non vogliono che lo Scorpione sia casa 
commune a Venere insieme con Marte, lascisi questa considera- 
zione da canto. Soggiungasi nondimeno che una simil ragione si 
potrebbe aggiungere, o Guazzo, a quell’altra da voi addotta intorno 
al significato del granchio: con dire che ’1 Cancro è dagli astrologi 
assegnato per propria casa alla Luna. E perché la Luna è formatrice 
de’ corpi, talché nel crescere del suo lume crescono molti di loro, 
e nel mancare mancano anch'essi; perciò la generazione vien molto 
bene espressa con questa figura del granchio attaccata a’ genitali 
del toro, per dimostrare che la generazione si fa dell’umido. 

Fi. Anzi mi vo persuadendo che questo scultore, per significa- 
zione della medesima umidità (la quale è il nudrimento degli alberi 


1. PLINIO, XVI, 82 («Il matematico Timeo ritiene che le foglie cadono quan- 
do il Sole passa nello Scorpione a causa della forza di quella costellazio- 
ne e per un qualche veleno che è neli’aria »). 2. .Sat., 1, 12, 10. 
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e cade la notte su le campagne), abbia scolpito appresso la pianta 
dei frutti lo scorpione, che vive d’umido, e la facella rovescia, che 
dinota il notturno tempo. Con tutte le quali cose volle rappresen- 
tarci quegli alberi che la terra da sé produce e che senza coltiva- 
zione fanno i lor frutti; come, all'incontro, con quella pianta la 
quale ancor non ha frutto rappresentò gli alberi che, o non nascono 
se non sono dal contadino piantati, o non fruttificano se dal mede- 
simo non son coltivati, o sono salvatici se con gli inesti non ven- 
gono domesticati. Perciò gli pose appresso la testa del bue, il qual 
lavora la terra, e la facella diritta, che tiene il significato del giorno, 
il qual tempo è speso dagli agricoltori ne’ travagli e negli essercizii 
villeschi. Ma quel corbo, che si vede in alto dopo le spalle del gio- 
vane, significa di quanta sollecitudine e di quanta diligenza al con- 
tadino faccia bisogno nella coltura de’ campi, se brama di trarne 
assai d’utile e d’empiere i granai di molte biade e le volte di buone 
vendemmie. E ’1 corbo sappiamo essere uccello diligentissimo nel 
procacciarsi il vivere; onde Aristotele scrive nel nono libro del- 
l’Istoria degli Animali,' che ne’ luoghi stretti, e dove molta copia di 
cibo non sia, abitano due soli insieme, e come i loro figliuoli son 
fatti pennuti, in guisa che possan volare, prima li gittan fuori del 
nido e poi gli scacciano di tutto il paese. I due giovani con le due 
facelle, una diritta, l’altra verso terra inchinata, chiaro è che signi- 
ficano il giorno e la notte, sì come Apollo sul carro è tipo del Sol 
che nasce, e la donna aviticchiata dal serpente è simbolo della na- 
tura. Ma le tre fiamme che seguono, di che vogliamo noi credere 
che ci sieno significatrici? 

Mar. De’ tre tempi, ne’ quali il giorno è diviso: e sono la mattina, 
il meriggio e la sera. 

Fi. Il medesimo apunto credo ancor io. Ma che diremo di quel 
fanciulletto alato e cinto da lunga biscia? 

Mar. Può essere che sia posto per segno della prestezza e della 
velocità della natura, che segue la Luna. Et a ciò credere, oltra 
l'ale che si veggono agli omeri del fanciullo, mi movono appresso 
le quattro fiamme che lo scultore vi mise al fianco; alle quali io 
non saprei dare altro senso, che del figurare i quattro aspetti lu- 
nari: cioè luna nova, mezza piena, piena, et un’altra volta mezza 
piena. 

FI. Giudico poi che la Luna, posta sopra il carro tirato da due 


1. De anim. hist., x, 618b. 
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cavalli che cadono et intagliato nell’estremità della pietra, significhi 
la Luna occidente. Ora, quante cose in poco spazio, e vagamente 
et ordinatamente, in questo marmo son fintel' Non è dunque vero 
che ancora il pittore non possa in una brieve tavola molte azzioni 
rappresentare, senza incorrere in dispiacevole tumulto d’imagini, 
sì come voi dicevate, o Guazzo; onde non si toglie per questa cagio- 
ne, che l'imitazione della pittura non agguagli quella della poesia 
e non stia con seco a fronte, e che perciò non diletti al pari di lei.* 
Né, perché l’idolo poetico ci rappresenti la bellezza degli animi, 
dir si dee che le imagini della pittura esso avanzi; poiché digià 
v’ho provato che ’] pittore è perfetto imitator di costumi e che non 
v’ha passion d’animo che ’l pennello non l’esprima così vivamente, 
sì come la penna... .3 


1. Dopo il lungo excursus erudito il trattatista torna alla sua argomentazione 
quantitativa (cfr. COMANINI, p. 371). 2. Per tale obiezione del Guazzo 
cfr. p. 448 nota 1 di questo volume. 3. Sulla imitazione dei costumi cfr. 
pp. 401 sgg. di questo volume; sul tradizionale ut pictura poésis circa gli 
affetti, VARCHI, pp. 265 sg. di questo volume, Pino, pp. 106 sg., DOLCE e 
GILIO, pp. 290 sg., 315 sgg. di questo volume. 


ANTONIO POSSEVINO 


PICTURA SIMILIS POESI 


Eius finis. Praesidia unde. 


Quae poéticae, eadem picturae conveniunt monita et leges; at 
huic tanto magis quanto verius est quod dixit Horatius: 


Segnius irritant animos demissa per aurem, 
quam quae sunt oculis subiecta fidelibus et quae 
ipse sibi tradit spectator.* 


Porro imitatrix poética, imitatrix et pictura, et ut calamus penicilli, 
sic penicillus calami aemulus, ut utrique invicem sibi suorum la- 
borum commodent usum.” 


Ut pictura (inquit idem Horatius) poésis: 
erit quae, si propius stes, 
te capiat magiîs; et quaedam, si longius abstes.3 


Duos certe Homeri versus Euphranori ad pingendum Iovem, Phi- 
diae ad sculpendum praebuisse archetypon constat.* 


Somiglianza della pittura con la poesia. Il suo fine, le sue armi. — Gli stessi 
precetti e norme che si addicono alla poesia si addicono alla pittura; ma 
a questa tanto di più quanto è più vero ciò che ha detto Orazio: « Le cose 
che entrano per l’orecchio impressionano l’animo più debolmente di quelle 
che si offrono alla fedele testimonianza degli occhi e che lo spettatore per- 
cepisce direttamente». 

D'altronde, la pittura è arte imitatrice come la poesia; e come la penna 
emula il pennello, così il pennello la penna, al punto che l’uno e l’altra si 
prestano vicendevolmente il frutto delle proprie fatiche. «La poesia — di- 
ce sempre Orazio — è come la pittura: c’è quella che ti prende di più se 
la guardi da vicino, e quella che è più godibile da lontano». E si sa con 
certezza che due versi di Omero offrirono il modello ad Eufranore per di- 
pingere Giove e a Fidia per scolpirlo. 


Dalla Tractatio de Poési et Pictura ethnica, humana et fabulosa collata cum 
vera, honesta et sacra, Lugduni 1595 (pp. 278-81). 1. Ars poét., 180-2. 
2. Per una accezione così neutra della imitazione pittorica e poetica cfr. 
Bruno, p. 127, GiLIO, p. 25, PALEOTTI, p. 247. Per il parallelo penna:pen- 
nello cfr. VASARI, p.63. 3. Vv. 361-2. Cfr. VARCHI, p. 34, R. ALBERTI, p.211. 
4. Per l’influenza di Omero su Fidia cfr. PLUTARCO, Paul. Aem., 21, VA- 
LERIO Massimo, III, 7, ext. 4, e BoccHI, p. 150: «Perché Fidia, tra gli 
antichi valoroso scultore e sovrano, volendo fare la statua di Giove... 
mosso dalle parole di Omero formò il suo volto pieno di divina maestà». 
Per Eufranore il Possevino ricorda confusamente il dipinto di Efeso con 
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Finis item utrique idem, qui duplex, utilitas et iucunditas.' 

Scientiae autem ac propemodum omnium notitia rerum utri- 
que necessariae: ut quemadmodum quadruplicem ex Platone poé- 
sim fecimus, divinam, naturalem, moralem, fabulosam, sic de pic- 
tura dicendum sit;* amplissimo enim ambitu unaquaeque earum 
sese diffundit, ut etiam quae nunquam fuerint attentent, ac illa 
carmine, haec coloribus vel sculptura ceterisque eiusmodi expri- 
mere audeat. 

Proinde et bonos poétas et bonos pictores miracula quaedam 
esse naturae, quae potius nascantur quam fiant eosdemque eodem 
a Graecis nomine vocatos dicunt. l'p&petv enim, ad quem graphi- 
dis pertinet facultas, et descriptionem et delineationem sive linea- 
rum inductionem designat; ut Graeci eandem voluerint esse vocem 
pictoribus, quae cum omnis generis scriptoribus communis fuit.* 


È anche identico il fine di entrambe, che è duplice: l’utilità e il diletto. 

Le scienze poi e un’informazione quasi enciclopedica sono necessarie al- 
l’una e all’altra: come, per esempio, abbiamo dichiarata quadruplice, sul- 
l’autorità di Platone, la poesia (cioè divina, naturale, morale e favolosa), 
lo stesso dobbiamo dire della pittura, giacché ciascuna si diffonde in un 
ambito vastissimo, fino a toccar cose mai esistite e osare di esprimerle l’una 
col canto, l’altra col colore o con la scultura e altri mezzi congeneri. 

Perciò dicono che i buoni poeti e i buoni pittori sono meraviglie della 
natura che tali nascono ma non diventano, e che i Greci li chiamano con 
uno stesso nome. l'p&gety infatti, verbo pertinente alla facoltà del disegno, 
significa tanto descrivere quanto disegnare o tracciare linee; così che i Greci 
hanno voluto che si estendesse ai pittori la voce comune agli scrittori d'ogni 
specie. 


Ulisse che, fingendosi pazzo, aggioga un bove ad un cavallo (cfr. PLINIO, 
ov, 129). 1. Sull’utile e diletto dell’arte cfr. VARCHI, pp. 6, 34, PALEOTTI, 
pp. 138, 158 e 213 sg. Ma vedi anche lo stesso PossEvINO, p. 22: « Veram 
inquam illam [poéticam] quae honesta docendo delectet, quippe quae ver- 
satur in materia laudabili. Falsam autem, quae obscaena et vitiosa in 
animos hominum suis illecebris instillet: quam propterea idem Plato e sua 
republica exterminare visus est» («Dico vera quella poesia che diletta in- 
segnando cose oneste, per trattare appunto argomenti degni di lode. Ma 
falsa quella che instilla nell'animo degli uomini, mediante le sue grazie, 
cose turpi e viziose, e che per ciò anche Platone ha ritenuto di dover 
bandire dalla sua repubblica»). 2. Cfr. Possevino, pp. 22 sgg.: «Primum 
igitur se offert Divina Poética, cuius ante omnes Sacrae Literae men- 
tionem faciunt... Sequitur naturalis, qualis inter ethnicos fuit... Na- 
turali succedit moralis ...» («Al primo posto viene la poesia divina, del- 
la quale fa menzione prima di ogni altro la Sacra Scrittura ... La segue 
la naturale, quale fiorì tra i pagani... Dopo la naturale viene la mo- 
rale ...»). 3.Peril rapporto pittura:grafia cfr. tra gli altri PALEOTTI, p. 
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Ab arithmetica tamen ac geometria, quin et ab optica, magnas 
accipit pictura commoditates; a geometria regulam, circinum, li- 
neas, proportiones, ac siqua huiusmodi sunt alia, quibus symme- 
triam statuat.! Nam et Parrhasius antiquus pictor Ephesi natus 
magnam consecutus est laudem, quod primus symmetriam picturae 
dederit, primus argutias vultus, elegantiam capilli, venustatem oris, 
confessione artificum (ut inquit Plinius) in lineis extremis palmam 
adeptus.® Haec enim in pictura summa subtilitas. Corpora enim 
pingere et media rerum est quidem magni operis, sed in quo multi 
gloriam tulerint; extrema corporum facere et desinentis picturae 
modum includere, rarum in successu artis invenitur. Ambire enim 
debet se extremitas ipsa et sic desinere, ut promittat alia post se, 
ostendatque etiam quae occultat.* 

At et Eupompus, quoniam omnibus litteris fuerat eruditus 
(praecipue arithmeticae et geometriae), summus in hac arte evasit 
ac sine lis eam perfici non posse ostendit; is autem fuit qui pictu- 
ram antea bipartitam in duo genera, Helladicum et Asiaticum, 
divisit in tria, Ionicum, Sicyonium, Atticum.* 


Tuttavia la pittura riceve grandi aiuti dall’aritmetica, dalla geometria e 
dall’ottica: dalla geometria la squadra, il compasso, le linee, le proporzioni 
e tutte le altre cose con cui può stabilire la simmetria. Infatti anche Parrasio, 
antico pittore nato in Efeso, ottenne gran lode per aver dato alla pittura 
per primo la simmetria, l’espressione del volto, l'eleganza dei capelli, la 
bellezza della bocca, e per riconoscimento degli altri artisti (come dice Pli- 
nio) raggiunse la perfezione nelle linee di contorno. Queste costituiscono 
invero la maggior raffinatezza di un dipinto; perché dipingere i corpi e le 
parti centrali degli oggetti è certo cosa importante, ma nella quale molti 
hanno successo, mentre fare i contorni e chiudere il digradare estremo delle 
figure raramente riesce. La stessa linea di contorno deve infatti girare su se 
stessa e terminare in modo da promettere altre cose dopo di sé e da mostra- 
re anche ciò che nasconde. 

Ma anche Eupompo, come dotto in tutte le scienze (specialmente in arit- 
metica e in geometria), riuscì sommo in quest'arte, che dimostrò non poter 
essere perfetta senza di esse. Fu lui che divise in tre generi — Ionico, Sicio- 
nio e Attico — la pittura prima divisa in due soli: Elladico e Asiatico. 


142, R. ALBERTI, p. 367 di questo volume. 1. Indicazioni generiche ed 
arcaiche (cfr. ad esempio PACIOLI, pp. 61 sgg. di questo volume), che si ap- 
pellano ad una convenzionale casistica pliniana e mirano ad un piatto en- 
ciclopedismo. 2. PLINIO, xxxv, 67. Il Possevino riporta quasi alla lettera 
il testo pliniano. 3. PLINIO, xxxv, 68. 4. PLINIO, XXxv, 75 e 76. Il Pos- 
sevino contamina i dati di Eupompo e quelli di Pamphilo. 
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Sane vero, cum pictura utatur optica ratiocinatione, manu atque 
coloribus, ab optica rationes sumit, quibus consideret, quomodo 
quae longius absunt, minora appareant...quomodo aciem oculo- 
rum fallant; umbras vero, recessus, lucem, radios perpendit.* 

Quoniam vero pictura utitur manu, factum est ut, qui celebres 
in hac arte fuerunt, necessitatem graphidis considerantes, quam 
optime et quidem pueros tantum ingenuos diagraphicen in buxo 
edocerent; perpetuo enim interdicto fuerat cautum, ne tantam 
artem servitia docerentur.* 

Ex omni autem philosophia, sed praecipue ex morali, praesidium 
pictori accersendum est, cum animum pingere ac sensus omnes 
exprimere et perturbationes atque alias animi affectiones summam 
picturae conciliet laudem. Nam hunc varium, iracundum, iustum, 
inconstantem, eundem execrabilem, clementem, dulcem, miseri- 
cordem, excelsum, gloriosum, humilem, ferocem, fugacem non 
nisi ingenii est, quique id consequi possit. De quo ait Horatius: 


Omne tulit punctum qui miscuit utile dulci.3 


D’altra parte la pittura, che fa uso degli argomenti ottici, della mano 
e del colore, prende norma dall’ottica per stabilire in che modo le cose più 
distanti appaiano più piccole ... e in che modo ingannino l’acutezza della 
vista; e calcola le ombre, i recessi, la luce, i raggi. 

Poiché la pittura si serve della mano, avvenne che coloro che furono ce- 
lebri in quest’arte, considerando la necessità del disegno, insegnarono in 
modo eccellente, e ai soli fanciulli liberi, a disegnare su tavolette di legno, 
essendo stato vietato in perpetuo d’insegnare un’arte così importante agli 
schiavi. 

Da ogni ramo della filosofia, e specialmente da quella morale, deve pren- 
dere aiuto il pittore, giacché rappresentare l’animo ed esprimere tutti i sen- 
timenti e i turbamenti e gli altri affetti procura somma lode alla pittura. 
E infatti raffigurare uno vario, iracondo, giusto, incostante, ed esecrabile, 
clemente, dolce, misericordioso, eccelso, vanaglorioso, umile, fiero, ritroso, 
è impresa da ingegno acuto e capace di realizzarla. Di esso dice Orazio: 
«Ottiene il plauso di tutti chi mescola l’utile al dolce». 


1. All’arcaico accenno all’aritmetica e alla geometria si unisce ora questo 
sulla prospettiva (cfr. ad esempio ALBERTI, pp. 58 sgg., PACIOLI, pp. 26 
sgg.). 2. PLINIO, 100v, 77. Cfr. anche ALBERTI, p. 80, Iacopo DE’ Bar- 
BARI, CASTIGLIONE, GELLI, pp. 66, 120, 286 di questo volume, PALEOTTI, 
Pp. 150 sg. 3. Ars poît., 343. Sulla convenienza oraziana dei sentimenti 
cfr. GILIO, pp. 26 sgg. 
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Ex anatome quoque, atque e libris Galeni, quibus agit de usu 
partium corporis, miras utilitates pictura capit;" sed inprimis ex 
historia, cum et in pictura Apelles vir tantus verum esse, non ve- 
risimile vellet.* 

Rationem denique colores inducendi, qui pernecessariam esse 
dicunt, ii optime consulunt. Qua in re, ut in ceteris, cum non 
defuerint qui praecepta tradiderunt, eorum quidem aliquot indi- 
cabimus, ut ad id quod praecipuum in pictura est, quodque vix 
aliqui attigerunt, Deo adspirante, veniamus.? 


La pittura trae meravigliosi vantaggi anche dall’anatomia e dai libri di 
Galeno in cui si tratta dell’uso delle parti del corpo; ma soprattutto dalla 
storia, poiché anche nella pittura un grand’uomo come Apelle voleva che 
fosse il vero, non il verisimile. 

AI metodo infine di dare i colori, che affermano più che necessario, i pit- 
tori provvedono nel modo più egregio. E poiché in questo campo, come 
negli altri, non sono mancati autori che ci hanno tramandato precetti, ne 
indicheremo più d’uno, allo scopo di venire poi, con l’aiuto di Dio, a ciò 
che nella pittura è la cosa più importante e che pochissimi hanno rag- 
giunto. 


1. Altra citazione enciclopedica; cfr. in questo volume p. 457 e la nota 1. 
2. Non Apelle, ma Protogene (PLINIO, Xxxv, 103). 3. Il capitolo seguente 
s'intitola infatti: Quinam pingendi praecepta tradiderunt antiqui et recentes. 
Lo abbiamo riprodotto nelle pp. 42 sgg. di questo volume. 


ORAZIO VECCHI 


AI LETTORI DELL’« AMFIPARNASO » 


Le troppo smoderate e spesse facezie, che si veggono in molte 
comedie de’ nostri tempi introdotte più tosto per cibo che per condi- 
mento, hanno cagionato che, quando si dice Comedia, pare che si 
voglia dire un passatempo buffonesco. E pur sono errati quelli che 
danno a così grazioso poema titolo così poco degno; percioché 
egli, essendo fatto con le debite regole, se si riguarda bene a dentro 
la sostanza sua, rappresenta sotto diverse persone quasi tutte le 
azzioni dell’uomo privato, laonde, come specchio dell’umana vita, 
ha per fine non meno l’utile che ’1 diletto, e non il movere sola- 
mente a riso, come forse alcuni si faranno a credere che sia per 
fare questa mia comedia musicale, non mirando punto al convene- 
vole. È ben vero che ’1 giovamento di essa sarà alquanto rimesso e 
minor di quello della semplice comedia,* perché, dovend’io dirizzare 
il canto più tosto all’affetto che alla moralità, mi è convenuto usare 
gran risparmio di sentenze. E però l’azzione è più breve del dovere, 
perché, essendo il nudo parlare più spedito del canto unito alle 
parole, non era bene discendere a certi particolari della favola, ac- 
cioché l’udito non si stancasse prima che giungesse al fine, tanto 
più non essendo tramezata la musica dalla vaghezza della vista, 
in modo tale che l’un senso venga ricreato dalla vicissitudine del- 
l’altro. Ma chi desiderasse di più in questa azzione, rimetta ogni 
mancamento al presupposto sottointeso di dentro e non espresso di 
fuori, che così si formerà nell’idea una favola compiuta. Perciocché, 
sì come quel pittore, che dentro a picciola tavoletta rinchiuder 
vuole un gran numero di figure, forma le principali, come più ri- 
guardevoli, di corpo intiero, e le men degne insino al petto, altre 
dal capo in sù et altre a pena comprensibili di vista per la sommità 
de’ capelli, finalmente il rimanente della moltitudine quasi dagl’oc- 
chi altrui lontano mischia insieme; così io alcune parti di questa 
mia comedia armonica, che necessariamente sono richieste, rap- 
presenterò pienamente, altre tratterò con modo più ristretto, e altre 
accennerò solo. Poscia quelle che rimangono, sì come non passerò 


Dall’ Amfiparnaso, comedia harmonica d’HoratIo VeccHI da Modana, Ve- 
netia, A. Gardano, 1597. 1. Peril convenevole della commedia cfr. ORAZIO, 
Ars poét., 119-27, DOLCE, p. 165, CASTELVETRO, pp. 60 sg., 80, 100, 191, 469. 
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con silenzio, così farò di loro un miscuglio. E perché a simil rap- 
presentazioni suol concorrere una gran parte di quelli che non 
sanno, se ve ne sarà alcuno che voglia ancor esso giudicare e pro- 
durre in mezo il suo parere, così fatti uomini di grazia si contenti- 
no d'essere ascoltatori e non giudici, et imparino che molti sanno 
opporre e pochi comporre. Ma, parlando in generale, dico che, se 
nell'opera mia saranno alcune cose che non finiscano di sodisfare 
agl’intendenti, essi dovranno ridurre al perfetto loro l’imperfetto di 
lei, tanto più ch’essendo questo accoppiamento di comedia e di 
musica non più stato fatto, ch'io mi sappia, da altri, e forse non 
imaginato, sarà facile aggiungere molte altre cose per dargli per- 
fezzione.* Et io intanto devrò essere, se non lodato, almeno non 
biasimato dell'invenzione, non parendomi dar repulsa a quei pen- 
sieri musicali che per naturale inclinazione mi s’offrono all’intel- 
letto. Né resterò di dire che molti musici si propongono nella mente 
assai perfette le cose che vogliono vestir di musica, ma, ridotte al- 
l'atto esteriore, bene spesso non corrispondono all’intenzione, in 
modo tale che si può sempre andar loro aggiungendo qualche grado 
di perfezzione. 

Concludo, per tanto, ch'io non ho composto questo mio Amfi- 
parnaso né per gl’indotti temerarii, né per li dotti severi, perché 
quelli non intendono e questi non degnano. Potrebbe avenir an- 
cora (com'è natural costume) che quegli che non sapranno questa 
mia comedia cantare, siano per biasimarla, ma sappiano essi ch’ogni 
soggetto che s'è composto in essa, è dirizzato al suo proprio affet- 
to; il qual debb’esser trovato e conosciuto dal prudente cantore, 
et espresso bene e con ordine, per dar spirito alla composizione.* 


1. Per la gradazione della composizione pittorica cfr. Pino, p. 115, DOLCE, 
pp. 165 sgg., 170 sgg. 2. Anche per questa affermazione l’ Amfiparnaso 
«ebbe erroneamente il vanto di essere il primo dramma interamente musi- 
cato ...È una vera e propria commedia dell’arte, cui si è applicata la mu- 
sica madrigalesca » (A. SOLERTI, in A. DELLA CORTE, Antologia di storia 
della musica, Torino 1926, pp. 273 sg.). 3. Su l’affetto dei cantori cfr. 
ad esempio A. GUIDOTTI, Rappresentazione d’anima e di corpo, nuovamente 
posta in musica dal Signor Emilio Del Cavalliere ..., Roma, Mutii, 1600, 
ripubblicata da A. SOLERTI, Le origini del melodramma, Torino 1903, pp. 
5 sg.: «Il cantore abbia bella voce, bene intuonata e che la porti salda, 
che canti con affetto, piano e forte, senza passaggi, et in particolare che 
esprima bene le parole che siano intese, et le accompagni con gesti e mo- 
tivi non solamente di mani, ma di passi ancora, che sono aiuti molto 
efficaci a muovere l'affetto ». 
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Ma comunque si sia, prometto agli svogliati d’invitargli tosto al 
mio convito musicale, ché forse alcuna vivanda in esso si potreb- 
be trovare a gusto loro. 


V 
PITTURA E SCULTURA 


La disputa sul primato delle arti, logica conseguenza della loro 
riabilitazione rispetto alle scienze, non fu nel Cinquecento solo 
una esercitazione accademica. Stimolando l’intervento di pro- 
tagonisti diversi — pittori, scultori, letterati, filosofi e scienziati — 
essa offre, al di là dei rigidi schemi dimostrativi, testimonianze 
eccezionali in senso sia linguistico che stilistico. La pittura e la 
scultura vengono, in altre parole, a qualificarsi nei loro mezzi 
espressivi che, nominalmente monotoni, realmente assumono va- 
lori via via diversi. 

La nomenclatura del «paragone» è già determinata in Leonardo, 
che riconosce al pittore «luce, tenebre, colore, corpo, figura, sito, 
remozione, propinquità, moto, quiete», e allo scultore «corpo, fi- 
gura, sito, moto, quiete». 

Partendo da questi elementi tradizionali, il confronto si articola 
sugli argomenti «fatica», «durata», «universalità», «realtà» e «ap- 
parenza». Ne risulta il primato della pittura; la sua maggiore dif- 
ficoltà (Alberti) si specifica in una nobile «fatica d’ingegno», in una 
autonomia luministica, prospettica e cromatica. Gli elementi ca- 
duchi — «durata», «realtà», «materia» — si subordinano agli altri e 
riconoscono alla pittura un più ricco ed essenziale discorso mentale 
teso a tutte le possibili speculazioni. L'equilibrio naturalistico 
albertiano (anche la natura dipinge) viene profondamente alterato e 
l’«inganno » assume una carica pregnante che si realizza soprattutto 
nella prospettiva aerea e cromatica, tramite di una universalità 
liminare di cui partecipa, in senso pittorico, anche il bassorilievo. 

La rivalutata fantasia del pittore trovò subito fautori, ma in 
un senso diverso da quello che le aveva attribuito il Vinci. Baldas- 
sarre Castiglione, ad esempio, apprezza la « universalità» della pit- 
tura soprattutto come «ornamento» della casa e della vita del 
cortigiano, il quale attraverso di essa può divenire più consapevole 
delle ragioni della bellezza. 

Simili istanze conoscitive e sociali indussero probabilmente 
Benedetto Varchi ad organizzare, nel 1547, una inchiesta vera e pro- 
pria sul primato. Il suo prestigio culturale, assicurato se non al- 
tro dalle lezioni tenute all'Accademia Fiorentina, non poté non 
suggestionare gli artisti interpellati. Ce lo rivela lo stesso Vasari, 
quando nel preambolo della sua lettera cerca di adeguarsi alle corte- 
sie e alle dimostrazioni di prammatica. Poi, la sensibilità e l’espe- 
rienza del pittore (già noto in Toscana, a Napoli e a Roma) hanno 


30 
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felicemente il sopravvento: in questo suo primo scritto ufficiale 
egli si impegna come non mai a indicare tutte le possibilità espres- 
sive della pittura, dalla resa fenomenica della natura alla contraffa- 
zione della materia. Sono pagine memorabili proprio perché ma- 
nifestano le aspirazioni manieristiche dell’artista e non ancora le 
certezze dello storico, più tardi esposte nel fondamentale Proemio 
della terza parte delle Vite. 

Affatto diverse le risposte degli altri artefici. I più si compiac- 
ciono dell’accademico invito e fanno ogni sforzo per non deluder- 
lo. Meglio degli altri ci riesce il Bronzino con la sua «chiara» — co- 
me lui stesso la pretende — esposizione delle argomentazioni dei pit- 
tori e degli scultori («durata», «fatica», «vedute», «magnificenza 
e ornamento», «utilità »), anche se il suo ragionamento si fa, in alcu- 
ni punti, così cavilloso (per esempio, quando dimostra l’utilità 
della scultura con le cariatidi e le figure da fontana o da sepol- 
cro, oppure riduce la tridimensionalità della statua a proprietà 
della natura) da suscitare persino le riserve del Varchi. Anche 
Francesco da Sangallo si sforza di riferire fedelmente le opinioni 
altrui, ma l’esposizione davvero «rozza» e confusa si anima solo 
quando tocca con accenti sinceri la difficoltà delle commissioni, 
gl’intrighi di corte, la fatica materiale e la «gelosia che regna nello 
scultore che la materia non gli manchi»; gli affanni insomma 
della pratica, oltre la quale il Sangallo non sa vedere (Schlosser). 
Sullo stesso piano rispondono anche il Tasso e il Tribolo, che in- 
sistono sulla «verità» della loro arte e, senza implicarsi in ragio- 
namenti troppo difficili, confessano i propri limiti. 

Ben più originale è il Cellini: la sua spavalderia che non am- 
mette repliche e le sue predilezioni stilistiche gli suggeriscono 
un’interpretazione tecnica della pittura michelangiolesca, che, ri- 
prendendo i motivi tradizionali della trattatistica (lo studio del 
rilievo), li forza in un angusto senso manieristico (bronziniano) 
quale il Buonarroti non avrebbe mai accettato. Di fronte alla sua 
sicurezza («una statua di scultura de’ avere otto vedute») la sottile 
ironia del Pontormo appare ancora più sottile. Iacopo sa di rivolger- 
si ad un dilettante per il quale la «bella disputa» è un «ornamento » 
dell’ingegno, e ben conosce, d’altra parte, «le fatiche di chi opra». 
Quella opposizione tra artista e letterato che già appare, allo stato 
istintivo, nella lettera del Vasari, acquista qui un’evidenza più 
complessa, per il fatto che Iacopo tocca e aggira gli argomenti, guiz- 
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zando dalla sfera del letterato a quella dell’artista. Egli ammette, 
come poi il Varchi, che il disegno è il fondamento delle arti e che 
le altre ragioni «sono senza fine o conclusione», ma predilige la 
pittura, che migliora il dato naturale, e Michelangelo gli appare più 
grande pittore che scultore. All’intuizione geniale di questa diver- 
sità di piani e alla loro dinamica articolazione in contraddittorio 
è degno sigillo il ghiribizzo finale, in cui la penna si fa simbolo 
di quel dire e non dire che quasi gode a confondere l’illustre inter- 
locutore. 

Il quale, ricevute le lettere del Cellini (28 gennaio 1547), del 
Tribolo (15 febbraio) e del Pontormo (18 febbraio), e probabil- 
mente anche quelle, non datate, del Bronzino, di Michelangelo, del 
Tasso e di Francesco da Sangallo, nella terza domenica di Quaresi- 
ma dello stesso anno fece pubblicamente la sua lezione. Agli artisti, 
incapaci di rinunziare al vantaggio della propria arte e gelosi delle 
proprie esperienze creative, egli si oppone distinguendo e astraendo. 
Una radicale indifferenza verso la problematica stilistica induce 
l’'inquirente a generalizzare nel concetto di «universalità» gli ac- 
cenni di Plinio alle risorse espressive della pittura e le ben altri- 
menti conscie dimostrazioni del Castiglione, del Pontormo e del 
Vasari; col risultato di una valutazione più quantitativa che quali- 
tativa, come conferma il sùbito passaggio al tema della « perfezio- 
ne» affidato agli aneddoti di Zeusi prima che alle specifiche ragioni 
dell’Alberti, del Castiglione, del Vasari, del Bronzino e del Pon- 
tormo. 

Solo a proposito della «magnificenza» e della «difficoltà», forse 
riconoscendosi meno sufficiente, il Varchi seconda gli artisti; 
ma per la «vaghezza» e il «diletto» il gusto di citare sua sponte, 
oltre al Petrarca, il Bembo, il Molza e il Porrino gli prende la mano. 
Cose analoghe possiamo notare sulle argomentazioni concernenti 
la scultura: Plinio è evocato a testimoniare della «nobiltà», il 
Petrarca della «durata», e Lucrezio della «verità » grazie alla certez- 
za del tatto. 

Esaurita la rassegna dei difensori della pittura e della scultura, 
prima di passare agli opponenti, il Varchi, espertissimo di effetti 
retorici, pone in bella evidenza la propria soluzione filosofica: 


Dico adunque, procedendo filosoficamente, che io stimo, anzi tengo per 
certo, che sostanzialmente la scultura e la pittura siano una arte sola. 
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La chiave della brillante deduzione, che traduce in termini logici 
la tradizionale «artificiosa imitazione della natura», è fornita, se- 
condo le premesse generali, dalla identità del fine. Le due arti si 
diversificano solo negli «accidenti» — alcuni certi, altri dubbi, al- 
tri opinabili — che interessano il ricercatore delle «sostanze» so- 
lo in quanto siano reciprocamente contraddicibili. Agli onori tribu- 
tati ai pittori si contrappongono quelli degli scultori, all’«univer- 
salità» della pittura, cioè al suo vantaggio quantitativo, ne cor- 
risponde, per la scultura, uno qualitativo, giacché la pittura ren- 
de meglio gli «accidenti » e la scultura le «sostanze»; la «difficoltà» 
e la «magnificenza » sono in entrambe, e la maggior comodità della 
pittura è bilanciata dalla maggiore «utilità » della scultura. Anche in 
questo raffronto il Varchi, sebbene più aderente alle argomenta- 
zioni degli artisti, non rinuncia al rincalzo delle citazioni dotte: il 
Petrarca rafforza la testimonianza di Plinio su Pirgotele e Lisippo 
e prova l’efficacia morale della scultura con l'esempio della tomba 
di Achille; lo stesso Plinio offre le riprove dei cavalli di Apelle e del- 
la Venere di Prassitele; il Molza è chiamato a testimoniare in favore 
degli artisti egiziani; il Porrino invita Michelangelo a scolpire e non 
dipingere Giulia Gonzaga; la Venere disegnata da Michelangelo e di- 
pinta dal Pontormo è evocata solo come pendant dell’aneddoto antico. 

Simili divagazioni non potevano piacere al Buonarroti, che, rice- 
vendo il libretto dal Varchi prima della pubblicazione, fu l’ultimo 
a dare un parere, poi stampato nel libretto stesso. Egli non può 
non riconoscere la validità della deduzione varchiana: la «filo- 
sofia» annulla il problema del primato delle arti, che anche per lui 
si era posto secondo le proprie inclinazioni stilistiche; ma queste ri- 
mangono e ripropongono una problematicità individuale, al di fuori 
della quale pittura e scultura non possono, prima che differenziarsi, 
neppure esistere. Così Michelangelo chiude e al tempo stesso riapre 
la disputa, e il Varchi, che aveva concettualizzato le esperienze degli 
artisti, rimane battuto da una logica che non è formale. 

Intanto tra i contemporanei si avverte una certa usura delle di- 
stinzioni e quasi il gusto di contraddirle. Per Francesco d’Olanda, 
per esempio, pittura, disegno e natura divengono equivalenti e 
inducono a considerare i veri scultori (compreso il Buonarroti), pit- 
tori. Il pittore veneto Paolo Pino in teoria accetta la definizione del 
Varchi, in concreto non rinuncia alla propria vocazione, a favore 
della quale ripete straccamente le solite argomentazioni dei pittori 


V - PITTURA E SCULTURA 469 


(cui aggiunge quella, insolita, dell’impossibilità del restauro pit- 
torico), ma inaugura con orgoglio l’esempio novissimo della figura 
con gli specchi di Giorgione. 

Nel suo Disegno Anton Francesco Doni se la piglia con i capricci 
dei poeti e dei filosofi (leggi Varchi) e per restaurare il prestigio 
fiorentino della scultura ricorre alla Natura e all'Arte che introdu- 
ce per prime nel dialogo. Con la loro autorità egli si diverte a sva- 
lutare alcune delle argomentazioni più accreditate — sia degli sculto- 
ri (Dio è stato il primo a scolpire), che dei pittori (la «universa- 
lità») —, a porre in contraddittorio le affermazioni più correnti, a 
intercalarle con digressioni tecniche tradizionali (Cennini, Gau- 
rico), in polemica appunto con le astrazioni teoriche. Solo in un se- 
condo momento compaiono il Pittore e lo Scultore (nelle vesti 
appunto del veneto Paolo Pino e del toscano Silvio Cosini) e il loro 
argomentare si diffonde in esemplificazioni minute ed esotiche, 
con una particolare predilezione per la metamorfosi preziosa, nella 
quale le arti assumono valori nuovi. Gli «abiti», ad esempio, non 
sono più una delle componenti della «storia», ma pretendono dal 
pittore la più alta considerazione per il loro valore sociale e la loro 
fantastica varietà, ormai indipendente da un misurato rapporto col 
nudo (Alberti). La prodigiosa minuzia del mosaico, capace delle più 
avvincenti contraffazioni, reclama anch’essa un’adeguata rivaluta- 
zione. D'altra parte l’oreficeria, nelle sue misteriose e prestigiose 
componenti, nel suo ghiribizzoso naturalismo, soppianta marmi e 
colossi e, vincendo il primato, annunzia un «antirinascimento » 
confermato dal confronto con i più didattici e distesi trattati tecnici 
del Vasari, editi nel 1550. 

Nella Torrentiniana appunto il Vasari riassume le argomentazio- 
ni del «paragone». Come trattatista egli accetta le conclusioni del 
filosofo, ma ne rifiuta la terminologia concettuale, puntando con 
pedanteria professionale sulle ragioni degli artisti. È la risposta al 
Varchi, dilettante d’arte, di un perito che per sfoggio di scienza 
rinnega le felici intuizioni delle proprie idealità artistiche. Una 
risposta che per la chiara esposizione dei dati contribuì alla di- 
vulgazione dei temi della disputa, presto assimilati dagli uomini 
di cultura. Pietro Aretino, ad esempio, in due lettere del 1553 scher- 
za sul «tatto» e la «vista» e propone, per assurdo, di equiparare 
il rapporto pittura-scultura a quello ben più misterioso provviden- 
za-stoltezza umana. 
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Soltanto alla morte di Michelangelo il «paragone» prese nuova 
vita, a proposito delle figurazioni del catafalco allestito per le so- 
lenni esequie celebrate in San Lorenzo il 14 luglio 1564. Il con- 
flitto tra pittori e scultori si risolse, benché si trattasse del Buonar- 
roti, a favore dei primi, e il Cellini, il più accanito fautore della 
scultura, accusò di tradimento Vincenzio Borghini che, come luo- 
gotenente dell’Accademia del Disegno, si sarebbe fatto vincere 
dalla «affezione» che portava al pittore Vasari. L’accusa, vivace- 
mente espressa in sonetti e soprattutto in una nuova Disputa (che 
qui ripubblichiamo per la prima volta intera, secondo le indicazioni 
di Piero Calamandrei), non spaventò il Priore, che, sempre disposto 
ad inveire contro Benvenuto, si dette tuttavia a studiare la questio- 
ne a partire dalla Lezione varchiana. Il 5 agosto 1564, soggiornan- 
do nella quiete di Poppiano, ne scriveva al Vasari i risultati: 


Io ebbi da messer Giulio Scali quella orazione del Varchi, con quelle 
vostre lettere, del Bronzino, del Tribolo, San Gallo, infino del Tasso e 
Benvenuto: che n’ho preso uno spasso incredibile in vedere certi passerot- 
ti, parte d’una filosofia boschereccia e parte d’una dottrina marmeruchesca 
o panichesca. Io vi dico che n’ho avuto passatempo come si fussi per carno- 
vale e vedessi una commedia; e quando ci rivedreno, ne godereno un poco 
insieme. Ho scritto al Bronzino che doverebbe finir la sua lettera, e vorrei 
lo facessi in ogni modo, ché voi non credo dobbiate fare altro, avendo scrit- 
to nel principio delle Vite o dell’opera abastanza poi che scrivesti prima 
quella lettera,! 


Pochi giorni dopo, don Vincenzio, ormai «mezzo dottorato» in 
materia, annunzia al Vasari un suo scritto in proposito: 


Ora vi bisognerà rigare più diritto, ché io ho studiato Plinio e la lezione 
del Varchi e quelle belle lettere del Tasso sopra la pittura; tal che io ci son 
mezzo dottorato, e saprò veder meglio e giudicare più minutamente le 
virtù e difetti de l’arte, sì che voi non arete a far più con ciechi: però 
state in cervello. Ma fuor di baie: io ho letto ben tanto e tanto discorso 
sopra questa arte, che forse arò trovato qualcosa da non vi dispiacere; e 


1. Frey, Lit. Nachlass, It, p. 93. Quanto alla filosofia boschereccia si ricordi 
la dichiarazione dello stesso Cellini nei suoi Sogni: «. .. Per essere io nato 
uomo, adunque son filosofo e poeta. Ma perché di queste grandi arti... la 
mia non è di quelle finissima . .., ho posto nome alla mia filosofia e poesia 
“boschereccia” », in B. CELLINI, Opere, a cura di B: Maier, Milano 1968, 
p. 950. Ed è noto che nella sua corrispondenza poetica egli denominava 
sé stesso «il Boschereccio». Marmeruchesco presuppone una marmeruca 
«marruca » già ricavabile dal celliniano «marmerucole» (in Vita, ed. Bacci, 
p. 68 1. 25 [c. 66b]). 
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quando io non vo’ dormire, io fo scrivere a ser Marco che ò con meco, 
e già sono a più di 130 faccie d’un libro in quarto, sì che mettetevi a ordine 
d’aver che leggere e che masticare.! 


Il «libro in quarto» ci è sembrato identificabile con un codice 
cinquecentesco intitolato Selva di notizie del Kunsthistorisches 
Institut di Firenze.* Le rispondenze coi dati della lettera del 
Borghini sono affatto convincenti: le fonti del manoscritto sono 
soprattutto Plinio e le lettere dei corrispondenti del Varchi; il 
codice è scritto in gran parte da un colto amanuense, che spesso 
fa errori tipici di una stesura sotto dettato. Il Borghini si è limi- 
tato a scrivere di suo pugno alcune pagine più impegnative e a 
correggere le altre. Coi dati esterni concordano gl’interni. Nel 
manoscritto si distinguono due parti: una dissertazione in forma 
epistolare (a mal identificabile destinatario) sulla natura delle arti, 
la quale sin dall’inizio ribadisce il giudizio negativo sui « passerot- 
ti» degli artisti; una raccolta di appunti diversi, tra i quali emergo- 
no le critiche alle lettere inviate al Varchi da alcuni fautori della 
scultura, il 'Tribolo, il Tasso, il Cellini e Michelangelo. 

Per queste il Borghini procede in modo diverso dal Varchi e dal 
Vasari: la loro obiettivante sistematica esposizione cede alle iro- 
niche, puntuali reazioni di un ingegno che non può prescindere 
dalla personale esperienza. Il preteso «inganno» della pittura, ad 
esempio, accampato dal Tribolo a favore della «sostanza» della 
scultura, è issofatto smentito e ritorto a favore della «contraffazio- 
ne» pittorica; il «tatto», chiamato in causa dallo stesso scultore ad 
avvalorare la realtà della scultura, viene riproporzionato ai vari 
aspetti della realtà e alle altre facoltà percettive dell’uomo con 
l’arguzia di un’aneddotica proverbiante. Di fronte poi al Cellini 
l'’umor del Priore si sbriglia nelle più brillanti trovate; l'argomento 
delle otto vedute della scultura lo diverte oltremodo (« Cagna! 
costui va per abbaco!») e lo stimola alla cabala. 

Nei confronti del Buonarroti il tono è più rispettoso e cauto, ma 
più profondo il dissenso. Prima il Borghini prende le difese del 
Castiglione, quale autorevole paladino della pittura, contro il 
michelangiolesco «l’arebbe scritte meglio la mia fante», e poi, 


1. Lettera del 14 febbraio 1564, in FREY, Lit. Nachlass, 11, p. 101. 2. Cfr. 
P. BaroccHI, Una « Selva di notizie» di Vincenzio Borghini, in Un augurio 
a Raffaele Mattioli, Firenze 1970, pp. 87-172. 
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paragonando Baldassarre a Raffaello, dichiara la sua predilezione 
per il «vaghissimo e divinissimo colorito » dell’ Urbinate e condanna 
gli «scorci sforzati » e la «troppa naturalità» di Michelangelo. È una 
scelta che sembra rispondere ad una esperienza più letteraria che 
figurativa e concorda con le predilezioni, anch’esse letterarie, di 
Lodovico Dolce; tant'è vero che il Borghini rivendica apertamente 
l'importanza del colore in pittura contro l'esclusivo rilievo miche- 
langiolesco e nega, data la diversità della imitazione, che la scultura 
possa essere «lanterna» della pittura. Chiarite le affinità e le diver- 
genze delle due arti, egli concorda con Michelangelo sulla vanità 
della disputa e sulla impossibilità di conferire un primato in 
astratto, ma, in concreto, l’opera d’arte non è per lui, come per il 
Buonarroti, un valore assoluto, bensì relativo alle necessità contin- 
genti e al giudizio del popolo. La «fante», secondo l’ecclesiastico 
sensibile all'atmosfera conciliare, ha anch’essa i suoi diritti e non 
può essere ignorata dall’artefice, il quale ha da contrapporle sol- 
tanto la conoscenza delle « particularità» dell’arte. 

Dal commento puntuale alle lettere degli scultori la posizione di 
Vincenzio Borghini risulta dunque, alla data 1564, importante non 
solo rispetto alla disputa varchiana ma anche alle due redazioni 
(1550 e 1568) delle Vite di Giorgio Vasari. Il mito michelangiolesco 
della Torrentiniana è sostanzialmente in crisi: l’assolutezza del 
Maestro appare pericolosa in senso non solo stilistico, ma anche 
gnoseologico e morale. L'equilibrio del classicismo del Castiglione 
e dei Veneti insinua nei Fiorentini più colti dei dubbi che l’entusia- 
smo stilistico del Vasari aveva preclusi. La disputa delle arti dal 
piano meramente mentale del Varchi si sposta in una prospettiva 
più ampia, nella quale l’equivalenza teorica da un lato e l’in- 
dividualità dell’artista dall’altro non sono più risolutive. Occorre 
una validità diversa in un diverso rapporto dell’arte con la società, 
ed il Borghini la cerca in una massa di appunti, in cui spesso si 
affida all’autorità degli antichi (Plinio, Cicerone, Orazio, Aristotele, 
Plutarco . . .), quasi a cautelarsi dalla confusione dei contemporanei. 
In tali appunti egli rincalza, svolge, commenta le osservazioni alle 
lettere degli scultori, ma talvolta espone in tutta libertà il proprio 
punto di vista. 

Che sostanzialmente è questo. Il pittore ha a suo vantaggio non 
solo le testimonianze dell’Alberti e del Castiglione, ma, ciò che 
più conta, l’antico ut pictura poésis, il quale, estensibile alla musica, 
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gli garantisce una universalità espressiva ed una efficacia suasiva 
inibite allo scultore. Reciprocamente il pittore, mentre seguirà 
i canoni delle vecchie classificazioni retoriche (ordo, dispositio ecc.), 
potrà farsi esemplare al poeta contemporaneo, consigliandogli, 
tra l’altro, di non descrivere in una storia più di una azione per 
volta. Così dalle astratte classificazioni delle arti si trapassa alle 
attuali discussioni sul romanzo epico e ad una problematica che 
(come dimostra il tema della meraviglia) non si esaurisce nello 
stile. 

In tale ricerca di un orizzonte culturale più vasto e più vivo 
Vincenzio Borghini, luogotenente dell’Accademia Fiorentina del 
Disegno, può aver sentito doveroso di non riservare alla Scultura 
il posto d’onore del catafalco michelangiolesco. La decisione, in 
certo modo vitale, veniva ad opporsi in Firenze, e proprio nel 
funerale del divino Buonarroti, ad una cristallizzazione accademica, 
cortigiana e provinciale, che poteva valersi, fraintendendola, della 
Vita vasariana del 1550. Non l’«affezione» per il caro Giorgio fu 
dunque, semplicisticamente, il motivo del comportamento del 
Borghini: piuttosto la sua indipendenza di giudizio, che non seppe 
arrendersi alla soluzione di una poetica in declino. Indipendenza 
che fermenta ironicamente in quasi tutta la Selva, e non solo nei 
passi maggiori; come quando, ridendo sulla «universalità» che il 
Cellini vorrebbe imporre allo scultore e il Castiglione al cortigiano, 
tira in ballo la cornacchia oraziana; o quando, a proposito del 
conteso bassorilievo, ne rileva divertita l’ambiguità tra pittura e 
scultura. 

Ma il divertimento del Borghini, esercitato subito dopo le esequie 
michelangiolesche, aveva forse anche un’altra mira. Nella citata 
lettera del 14 agosto al Vasari, annunciandogli il suo scritto, egli 
concludeva: «. . . sì che mettetevi a ordine d’aver che leggere e che 
masticare». Il Vasari stava allora lavorando alla seconda redazione 
delle Vite e le riserve antimichelangiolesche dell’autorevole amico 
furono certo per lui un invito non a correggere la sua versione 
della disputa sulla maggioranza delle arti, ma a rivedere quei giu- 
dizi troppo parziali, nei quali aveva coinvolto anche Raffaello. 
Ormai i problemi della tradizione classica lagunare e quelli della 
Controriforma, saldati alla poetica tassesca, non consentivano più 
di isolarsi nella inaudita, ma conclusa, rivoluzione michelangio- 
lesca. 
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Dopo la capricciosa difesa del Doni la scultura non ebbe altri 
paladini. Venti anni dopo le esequie michelangiolesche Raffaele 
Borghini riassume ancora — dopo il Varchi e il Vasari — le argo- 
mentazioni del primato e si rimette completamente ai suoi prede- 
cessori, preoccupandosi solo di qualche aggiornamento controri- 
formistico (sul « prezzo », ad esempio, come riprova di nobiltà estrin- 
seca, sulla condanna delle cariatidi come favolose, sugli inganni 
degl’idoli e dei loro sacerdoti; cfr. Gilio e Paleotti). Contempora- 
neamente il Lomazzo, pur accettando l’equivalenza varchiana, ri- 
vendica alla pittura una più illustre progenie, biblica e pliniana, e 
ricorre all’autorità leonardesca per rinverdire la nobile fatica 
d’ingegno del pittore e la validità del bassorilievo. 

Oltre il secolo, il pittore Federico Zuccari, già costretto, quale 
principe dell’Accademia del Disegno di Roma, a parlare della 
scultura, ne subordina la «durata» e la «gagliardia» alla specula- 
zione e alla industria della pittura ed esalta, a consolazione degli 
scultori, i ritrovamenti archeologici e le più famose statue cinque- 
centesche, le cui vistose dimensioni lo inducono ad un parallelo, 
invero non onorifico, con le pitture della cupola fiorentina. 

Infine Galileo, pur immerso nell’audace questione delle macchie 
solari, conforta l’amico pittore Lodovico Cigoli a sostenere le mera- 
viglie dell’«inganno» pittorico contro i semplicistici argomenti 
degli scultori (il «tatto», il «rilievo», l’«eternità» ecc.). L'illusione 
ottica si rivela ancora una volta più potente della realtà e le sue 
infinite soluzioni confermano la validità di quel discorso mentale 
che già Leonardo aveva difeso (Panofsky). La fantasia poteva 
dunque avere sempre un valore creativo e confermare — si ricordi 
la famosa difesa galileiana del poema ariostesco — una sua antica- 
nonica vitalità. 
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I 
DIFFERENZIA TRA LA PITTURA E°LLA SCULTURA 


Tra la pittura e la scultura non trovo altra differenzia, se non che 
lo scultore conduce le sue opere con maggior fatica di corpo ch’el 
pittore, ed il pittore conduce l’opere sue con maggior fatica di 
mente.! Pròvassi così esser vero, conciò sia che lo scultore nel fare 
la sua opera fa per forza di braccia e di percussione a consummazre il 
marmo od altra pietra superchia che eccede la figura che dentro a 
quella si rinchiude, con essercizio meccanichissimo, accompagnato 
spesse volte da gran sudore composto di polvere e convertito in 
fango, con la faccia impastata e tutto infarinato di polvere di marmo, 
che pare un fornaio, e coperto di minute scaglie, che pare li sia 
fioccato adosso; e l’abbittazione imbrattata e piena di scaglie e di 
polvere di pietre.* Il che tutt'al contrario aviene al pittore, parlando 
di pittori e scultori eccellenti; imperò che ’l pittore con grand’aggio 
siede dinanzi alla sua opera ben vestito, e move il levissimo penello 
con li vaghi colori, et ornato di vestimenti come a lui piace, e 
l’abbitazione sua piena di vaghe pitture e pulita, et accompagnata 
spesse volte di musiche o lettori di varie e belle opere, le quale 
senza strepito di martelli o d’altri rumori misto, sono con gran 
piacere udite.? 

Ancora lo scultore nel condure al fine le sue opere ha da fare per 
ciascuna figura tonda molti dintorni, acciò che o di tal figura ne 
risulti grazia per tutti gli aspetti; e questi tali dintorni non son fatti 
se non dalla convenienzia de l'alto e basso, il quale non lo può 
porre con verità se non si tira in parte che la veda in profilo, cioè 
che li termini delle concavità e rilevi sien veduti avere confini con 
l’aria che li tocca. Ma in vero questo non aggionge fatica all’artefice, 
considerando che egli, sì com°’el pittore, ha vera notizia de tutti li 


I. Codex Urbinas Latinus 1270, ff. 20 sg., databile 1492 circa secondo 
C. PEDRETTI, Leonardo da Vinci on Painting. A lost Book [Libro A], Berke- 
ley and Los Angeles 1964, pp. 178 sg. 1. Cfr. ALBERTI, pp. 79 sg.: «Io 
sempre preposi l’ingegnio del pictore perché s’aopera in cosa più difficile », 
Si ricordi la leonardesca definizione di «scienza » come «discorso mentale » 
(cfr. p. 71 di questo volume). 2. Cfr. p. 73. 3. Sui nobili agi del pittore 
cfr. Pino, p. 137, qui riprodotto nella sezione vini. KLEIN-ZERNER, p. 5: 
«The same argument already appears in Cennini». 
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termini delle cose vedute per qualonche verso; la qual notizia al 
pittore, sì come allo scultore, sempre è in potenzia.' Ma lo scultore, 
avendo da cavare dove vol fare gl’intervalli de’ muscoli, e da lassiare 
dove vol fare gli rilevi d’essi muscoli, non gli po generare con 
debita figura oltre lo aver fatto la longhezza e larghezza loro, se egli 
non si move in traverso, piegandosi od alzandosi in modo ch’esso 
vegga la vera altezza de’ muscoli e la vera bassezza delli loro inter- 
valli; e questi son giudicati dallo scultore in tal sito, e per questa 
via de dintorni si ricorregano, altrimenti mai porrà bene li termini 
o vero figure delle sue sculture. E questo tal modo dicono essere 
fatica di mente allo scultore, perché non acquista altro che fatica 
corporale; perché, in quanto alla mente o vo’ dire giudicio, esso 
non ha se non in tal profilo a ricorreggiere li dintorni delle membra, 
dove li muscoli sonno tropo altij e questo è il proprio ordinario 
delle sculture a condure a fine le opere sue. Il quale ordinario è 
condotto dalla vera notizia de tutti li termini delle figure de’ corpi 
per qualonche verso.* Dice lo scultore che, se egli leva di superchio, 
che non può agiongiere come il pittore.3 Al quale si risponde: se 
la sua arte era perfetta, egli avrebbe solevato mediante la notizia 
delle misure quel che bastava, e non di superchio, il quale levamen- 
to nasce dalla sua ignoranzia, la quale li fa levare più o meno che 


1. Sui dintorni dello scultore e del pittore cfr. ALBERTI, Della statua, pp. 
115 sg.: ©... occorrendo in tutti quanti i corpi diverse e varie figure ed 
attitudini, mediante gli svolgimenti o piegamenti delle membra e le positu- 
re loro, perciocché in altro modo si veggono terminati i lineamenti ed i 
dintorni di uno che sta in piede, in altro modo quelli di chi siede ed in altro 
quelli di chi sta a diacere, ed in altro quelli di coloro che si svoltano o si 
abbassano in verso l’una o l’altra parte e similmente ancor quelli delle 
altre attitudini», e ancora ALBERTI, pp. 83 sg. 2. Cfr. ALBERTI, Della 
statua, p. 135: «Si potriano raccontare molte cose le quali in un uomo si 
vanno mutando e variando, o stando egli a sedere, o piegandosi verso 
questa o verso quell'altra parte. Ma io lascio queste cose alla diligenza ed 
alla accuratezza di chi opera. Gioverà ancor molto il sapere il numero 
delle ossa e de’ muscoli e gli aggetti de’ nervi. E sarà oltra di questo 
ancora grandemente utile il sapere con qual regola noi separeremo le cir- 
conferenze e le divisioni de’ corpi mediante le vedute delle parti che non 
si veggono ...». Risulta evidente l’intento di Leonardo di tradurre in 
fatica corporale anche la scienza dello scultore. 3. Cfr. ALBERTI, Della 
statua, p. 108: « Alcuni incominciarono a dar perfezione a’ loro principiati 
lavori e con il porre e con il levare. . . Alcuni altri incominciarono a far 
questo solo con il levar via, come che togliendo via quel che in detta mate- 
ria è di superfluo, scolpiscono e fanno apparir nel marmo una forma o 
figura d'uomo, la quale vi era prima nascosa ed in potenza». Cfr. anche 
CASTIGLIONE, BRONZINO, SANGALLO, pp. 490, 500, 514 di questo volume. 
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non debbe. Ma di questi non parlo, perché non sonno maestri, ma 
guastatori di marmi; li maestri non si fidano nel giudicio de l’oc- 
chio perché sempre inganna, come prova chi vol dividere una linea 
in due parti equali a giudizio d’occhio, che spesso la sperienzia 
l’inganna. Onde per tale sospetto li boni giudici sempre temono, 
il che non fanno gl’ignoranti; e per questo con la notizia delle mi- 
sure di ciascuna longhezza, grossezza e larghezza de’ membri si va 
al continuo governando, e così facendo non levano più del dovere.' 

Il pittore ha dieci varii discorsi, con li quali esso conduce al 
fine le sue opere, cioè luce, tenebre, colore, corpo, figura, sito, 
remozione, propinquità, moto e quiete. Il scultore solo ha da con- 
siderare corpo, figura, sito, moto e quiete; nelle tenebre o luce non 
s’inpaccia, perché la natura per sé le genera nelle sue sculture; del 
colore, nulla; di remozione o propinquità se ne inpaccia mezzana- 
mente, cioè non adopra se non la prospettiva lineale, ma non quella 
de’ colori, che si variano in varie distanzie dall’occhio di colore e 
di notizia de’ loro termini e figure. Adonque ha meno discorso la 
scultura, e per consequenza è de minore fatica d’ingegno che la 
pittura.* 


II 
IL PITTORE E SCULTORE 


Dice lo scultore la sua arte essere più degna che:lla pittura, 
conciosia che quella è più etterna per temer meno l’umido, el foco, 
el caldo, el fredo, che la pittura. A costui si risponde che questa tal 


1. La conoscenza delle misure, se non salva, secondo Leonardo, lo scul- 
tore dalla fatica, può salvarlo dagli errorì dell’anticanonico giudizio del- 
l'occhio, poi rivalutato da MicHELANGELO e dal VASARI (cfr. pp. 523, 495). 
Sul valore delle misure per lo scultore cfr. ALBERTI, Della statua, pp. 
134 sg.: «Mediante queste cose [sc. le misure] si potrà facilmente conside- 
rare quali sieno le proporzioni che abbino l’una per l’altra tutte le parti 
delle membra, e tutta la lunghezza del corpo e le proporzioni e le con- 
venienze che elle abbino infra loro stesse l’una con l’altra ed in che cosa elle 
variino o sieno differenti. Il che io giudico che si debba sapere, perciocché 
tale scienza sarà molto utile ». Cfr. anche RICHTER, I, pp. 245 sgg. 2. Cfr. 
RICHTER, 1, p. 25: «The order is suggestive of a process of evolution: at 
the beginning light invades darkness revealing colour and the surfaces of 
shapes, which are placed at a certain distances, nearer or farther away and 
which are expressive of movement or rest. The theory seems like an adapta- 
tion of Aristotle’s ten categories to the specific requirements of painting». 
3. Per la fatica d’ingegno della prospettiva aerea cfr. RICHTER, 1, pp. 
234 sgg. — II. Codex Urbinas Latinus 1270, ff. 21v. sg., databile 1492 circa 
secondo C. PEDRETTI, op. cit., p. 179. 
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cosa non fa più dignità nello scultore, perché tal permanenza nasce 
dalla materia, e non dall’artefice," la qual dignità po ancora essere 
nella pittura, dipingendo con colori di vetro sopra i mettalli o terra 
cocta, e quelli in fornace fare discorrere, e poi pulire con diversi 
stromenti, e fare una superfizie piana e lustra, come ai nostri giorni 
si vede fare in diversi luoghi di Francia e d’Italia, e massime in 
Firenze nel parentado della Robbia,” li quali hano trovato modo di 
condurre ogni grand’opera in pittura sopra terra cotta coperta di 
vetro. Vero è che questa è sottoposta alle percussioni e rotture, sì 
come si sia la scultura di marmo, ma non è a destruttori, come le 
figure di bronzo, ma di etternità si congiongie con la scultura, e di 
bellezza la supera senza comparazione, perché in quella si congion- 
gie le due prospettive, e nella scultura tonda non è nissuna che 
non sia fatta dalla natura.? Lo scultore nel fare una figura tonda fa 
solamente due figure, e none infinite per li infiniti aspetti donde 
essa po essere veduta, e di queste due figure l’una è veduta dinanzi 
e l’altra di dietro;* e questo si prova non essere altrimente, perché, 
se tu fai una figura in mezzo rilevo veduta dinanzi, tu non dirai 
mai avere fatto più opera in dimostrazione, che si faccia il pittore 
in una figura fatta nella medesima veduta; el simile interviene a 
una figura volta in dietro. 

Ma il basso rilevo è di più speculazione senza comparazione al 
tutto rilevo, e s'accosta in grandezza di speculazione alquanto alla 
pittura, perché è obbligato alla prospettiva;* e ’1 tutto rilevo non 


1. Cfr. RICHTER, 1, pp. 76 sg. nota 32: «Leonardo made a point of proving 
that painting was as lasting as sculpture... because he wished to prove that 
painting was an equal of the sciences which ranked with the Liberal Arts; 
and durability or rather invariability was in scholastic circles thought to be 
a necessary attribute of all science. Compare ARISTOTLE, Nichomachian 
Ethics, vi, 3». 2. Cfr. VASARI, 1550, p. 248: «Luca della Robbia scultor fio- 
rentino ...s’affaticò ne i marmi lavorando molti anni, et avendo una ma- 
ravigliosa pratica nella terra, la quale diligentissimamente lavorava, trovò il 
modo di invetriare essa terra co ’l fuoco, in una maniera che e’ non la potes- 
se offendere né acqua, né vento ». Per Leonardo, invece, l’invetriato robbia- 
no è più affine alla pittura che alla scultura. 3. Cioè la prospettiva lineale e 
quella de’ colori, cfr. p. 477 di questo volume. 4. Cfr. RICHTER, I, p. 86: 
«Leonardo made this assertion for the sake of argument. Elsewhere he freely 
admits that the sculptor must draw numerous outlines for his work to 
look well from all sides [LEONARDO, f. 20, citato a p. 73], and the artists 
whom Benedetto Varchi consulted were of the same opinion ». Il RICHTER, 
loc. cit., propone anche un possibile legame tra questo passo e un David 
di Daniele da Volterra (VASARI, 1568, 11, p. 681 [vII, p. 61}). 5. La po- 
lemica valutazione leonardesca del bassorilievo ripropone in termini 
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s’impaccia niente in tal cognizione, perché egli adopra le semplici 
misure come le ha trovate al vivo; e di qui, in quanto a questa 
parte, il pittore impara più presto la scultura, che lo scultore la 
pittura. Ma per tornare al proposito di quel ch’è detto del basso 
rilevo, dico che quello è di men fatica corporale che ’l tutto rilevo, 
ma assai di magiore investigazione, con ciò sia che in quello s'ha 
da considerare la proporzione che han le distanzie interposte infra 
le prime parte de’ corpi e le seconde, e dalle seconde alle terze 
successivamente; le quali se da te prospettivo saranno considerate, 
tu non trovarai opera nissuna in basso rilevo, che non sia piena 
d’errori ne’ casi del più e men rilevo che si richiede alla parte de’ 
corpi che sono più o men vicine a l’occhio.* Il che mai sarà alcuno 
errore nel tutto rilevo, perché la natura aiutta lo scultore; e per 
questo quel che fa di tutto rilevo manca di tanta dificultà. 
Seguita un nimico capitale dello scultore nel tutto e nel poco 
rilevo delle sue cose, le quali nulla vagliono se non hanno il lumme 
accomodato simile a quello dove esse furono lavorate.? Imperò che, 
s’elle hanno ’l lume di sotto, le loro opere parranno assai, e massime 
°1 basso rilevo, che quasi canzella nelli opposti giudizii la sua cogni- 
zione. Il che non po accadere al pittore, il quale, oltre al veder 
avere poste le membra delle sue cose, esso s’è convertito nelli duoi 
offizii della natura, li quali sonno grandissimi, e questi son le due 


diversi l’accostamento tra pittori e scultori già avanzato dall’ALBERTI, 
Della statua, p. 109: «Saranno forse alcuni che penseranno che nel numero 
di costoro [cioè degli scultori che operano solo con lo aggiugnere, come gli 
argentieri] si abbino a mettere ancora i pittori, come quegli che nelle opere 
loro si servono ancora essi dello aggiungervi i colori: ma se tu ne gli di- 
mandarai, ti risponderanno che non tanto si sforzano di imitare quelle 
linee e quei lumi de’ corpi che essi veggono con l’occhio, mediante lo 
aggiugnere o il levare alcuna cosa a’ loro lavori, quanto che mediante un 
altro loro artificio proprio e peculiare ». Anche il VasaRI mostra una parti- 
colare predilezione per il bassorilievo, ma in chiave donatelliana (Gi 550, 
pp. 60 sg.: «In questi [i bassorilievi] si può con ragione fare il piano, i 
casamenti, le prospettive, le scale et i paesi, come veggiamo ne’ pergami 
di bronzo in San Lorenzo di Firenze et in tutti i bassi rilievi di Donato, il 
quale in questa professione lavorò veramente cose divine con grandissima 
osservazione +). 1. L'intento polemico svaluta nei confronti del tutto rilie- 
vo il rapporto tradizionale natura-scultura (cfr. ad esempio ALBERTI, Della 
statua, pp.110 sgg.). 2. Ciò non vale per Donatello, secondo il VASARI, 1550, 
p. 61: «Questi [i rilievi di San Lorenzo e gli altri] si rendono a l’ochio facili 
e senza errori o barbarismi, perché non sportano tanto infuori che possino 
dare causa di errori o di biasimo». 3. Peril vincolante legame /umi-scultura 
cfr. CASTIGLIONE, VARCHI, pp. 490, 541 di questo volume. 
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prospettive, et il terzo di grandissimo discorso, ch’è il chiaro e scuro 
delle ombre e de’ lummi, di che lo scultore è ignorante, et è aiutato 
dalla natura nel modo ch’essa aiuta l’altre cose invisibili artifiziose.' 


III 


COME LA SCULTURA È DI MINORE INGEGNIO CHE LA 
PITTURA, E MANCANO IN LEI MOLTE PARTI 
NATURALI 


Adoperandomi io non meno in iscultura che in pittura, e fa- 
ciendo l’una e l’altra in un medesimo grado, mi pare con piccola 
imputazione potere dare sentenzia, quale sia di maggiore ingiegnio 
e difficoltà e perfezzione l’una che l’altra.* Prima, la scoltura è sot- 
toposta a cierti lumi, cioè di sopra, e la pittura porta per tutto con 
seco lume e ombra. E lume e ombra è la importanzia adonque 
della scoltura; lo scultore in questo caso è aiutato dalla natura del 
rilevo, ch’ella gienera per sé; e ’1 pittore per accidentale arte lo fa 
ne’ lochi dove ragionevolmente lo farebbe la natura;? lo scultore 
non si può diversificare nelle varie nature de’ colori delle cose; la 
pittura non manca in parte alcuna.* Le prospettive delli scultori 
non paiono niente vere, quelle del pittore paiono a centinaia di 
miglia di là dall’opera. La prospettiva aerea è lontana da lor opera.5 
Non possono figurare i corpi transparenti, non possono figurare i 
luminosi, non linie reflesse, non corpi lucidi, come spechi e simili 
cose lustranti, non nebbie, non tempi oscuri, e infinite cose che 
non si dicono per non tediare.® Ciò che l’ha è ch’ella è più resistente 
al tempo, benché a simil resistenzia la pittura fatta sopra rame gros- 
so coperto di smalto bianco, e sopra quello dipinto con colori di 
smalto, e rimesso in foco e fatto cuocere, questa per eternità avanza 


1. Cfr. LEONARDO, ff. 25v. sg., qui riportato alle pp. 485 sg. — III. Ms. Ash- 
burnham 2038, ff. 25, 24v., e Codex Urbinas Latinus 1270, f. 23v., databi- 
le 1492 circa secondo C. PEDRETTI, op. cit., p. 179. 2. Cfr. VASARI, 1550, 
pp. 563 sg.: «E non solo esercitò [Leonardo] una professione, ma tutte 
quelle ove il disegno si interveniva, et avendo un intelletto tanto divino 
e maraviglioso, che, essendo bonissimo giometra, non solo operò nella scul- 
tura e nella architettura, ma la profession sua volse che fosse la pittura». 
3. Cfr. il passo precedente e la nota 3 di p. 479. 4. Si torna a specificare i 
discorsi della pittura nei confronti della scultura; cfr. p. 477. 5. Cfr. anco- 
ra p. 477. 6.La universalità della pittura (cfr. ALBERTI, pp. 77 sgg.) viene 
ad assumere intonazioni liminari (cfr. CASTIGLIONE, VARCHI, PONTORMO, 
PP. 491, 528, 505 di questo volume). 
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la scoltura.! Potrà dire [lo scultore] che dove fanno uno errore non 
esser facile il racconciare; questo è tristo argomento a volere pro- 
vare che una ismemoratagine inremediabile faccia l’opera più de- 
gnia; ma io dirò bene che lo ingiegnio del maestro fia più difficile 
a racconciare che fa simile errori, che non è a raconciare l’opera da 
chi l’àè guastata.® Noi sappiamo bene che quello che sarà pratico e 
bono non farà simili errori, anzi con bone regole andrà levando tan- 
to poco per volta, che ben conducerà sua opera. Ancora lo scoltore, 
se fa di terra o ciera, può levare e porre, e quando è terminata con 
facilità si gitta di bronzo; e questa è l’ultima operazione e la più 
permanente ch’abbi la scultura.* Imperocché quella ch'è sola di 
marmo è sottoposta alle rovine, e non lo bronzo. Adunque quella 
pittura fatta in rame, che si può, come dissi della pittura, levare e 
porre, è pari al bronzo, che quando facievi quell’opera prima di 
ciera, ancor si poteva levare e porre; se questa scoltura di bronzo 
è eterna, questa di rame e di vetro è etternissima. Se ’1 bronzo ri- 
mane nero e bruno, questa è piena di vari e vaghi colori e d’infinite 
varietà, della quale com'è di sopra; e se tu volessi dire solamente 
della pittura fatta in tavola, di questa son io contento dare la sen- 
tenzia colla scultura, diciendo così: come la pittura è più bella, e 
di più fantasia e più copiosa, è la scoltura più durabile; altro non 
ha.* La scoltura con poca fatica mostra quel che nella pittura pare 
cosa miracolosa, a far parere palpabile cose impalpabili, rilevate le 
cose piane, lontane le cose vicine; in effetto la pittura è ornata 
d’infinite speculazioni, che la scultura non le adopera.5 Nissuna 
comparazione è dallo ingegno et artifizio e discorso della pittura a 
quello della scultura, se non della prospettiva causata dalla virtù 
della materia e non dallo artefice.® E se lo scultore dice non poter 
racconziare la materia levata di superchio alla sua opera, come po 
il pittore, qui si risponde: che quel che troppo leva, poco intende e 
non è maestro, perché se lui ha in potestà le misure, egli non levarà 
quello che non debbe. Adonque diremo tal difetto essere dell’ope- 
ratore e non della materia.” Ma la pittura è di maraviglioso arti- 
fizio, tutta di sottilissima speculazione, delle quali in tutto la scul- 


1. Cfr. p. 478 e la nota 2. 2. Cfr. p.477 ela nota 1. 3. Cfr. ALBERTI, 
Della statua, p. 108, citato nella nota 3 di p. 476. 4. Cfr. ancora p. 478 e 
la nota 1. 5. Ritorna l'argomento della fatica d’ingegno, cfr. p. 475. 
6. Cioè la prospettiva lineale, cfr. p. 477 e la nota 3. 7. Cfr. ancora p. 477 
e la nota 1. 


31 


482 V * PITTURA E SCULTURA 


tura n'è privata per essere di brevissimo discorso. Rispondesi allo 
scultore che dice che la sua scienzia è più permanente che la pit- 
tura, che tal permanenzia è virtù della materia sculta e non dello 
scultore; e in questa parte lo scultore non se la debbe attribuire a 
sua gloria, ma lasciarla alla natura, creatrice di tale materia.' 


IV 
DELLO SCULTORE E PITTORE 


Lo scultore ha la sua arte de maggior fatica corporale che ’l 
pittore, cioè più mecanica, e di minor fatica mentale, cioè che ha 
poco discorso rispetto alla pittura, perché esso scultore solo leva, 
et il pittore sempre pone; lo scultore sempre leva d’una materia 
medesima, et il pittore sempre pone di varie materie.* Lo scultore 
solo ricerca i lineamenti che circondano la materia sculta, et il 
pittore ricerca li medesimi lineamenti, et oltre a quelli ricerca om- 
bra e lume, colore e scorto, delle quali cose la natura n’aiutta di 
continuo lo scultore, cioè con ombra e lume e prospettiva, le quali 
parti bisogna che 1 pittore se*lle acquisti per forza di ingegnio e si 
converta in essa natura, e lo scultore le trova del continuo fatte.3 
E se tu dirai: «Gli è alcuno scultore che intende quello ch’intende 
il pittore», io ti rispondo che donde lo scultore intende le parti del 
pittore, ch’esso è pittore, e dove esso non l’intende, ch'egli è sem- 
plice scultore. Ma il dipintore ha di bisogno d’intendere sempre 
la scultura, cioè il naturale, che ha il rilevo che per sé genera chiaro 
e scuro e scérto.* E per questo molti ritornano alla natura per non 
essere scienziati in tale discorso d’ombre e lume e prospettiva, e 
per questo rettranno il naturale, perché solo tal ritrare n’ha messo 
in uso, senza altra scienzia o discorso di natura in tal proposito.5 
E di questi ce n'è alcuni che per vetri od altre carte o veli trasparenti 
riguardano le cose fatte dalla natura, e quivi nelle superfizie delle 
trasparenzie le profilano, e quelle con le regole delle proporzionalità 


1. Cfr. p. 478 e la nota r. — IV. Codex Urbinas Latinus 1270, ff. 23v. sg., 
databile 1500-1505 secondo C. PEDRETTI, op. cit., p. 179. 2. Perla fatica 
corporale e mentale cfr. p. 475 e la nota 1; per levare e porre cfr. p. 476 nota 
3, e p. 481 nota 3. 3. Per la diversità dei discorsi della pittura e della 
scultura cfr. pp. 477 e 479 sg.; sulla maggiore finzione pittorica cfr. pp. 
479 sg. e le note 1-3 di p. 479 e 3 di p. 480. 4. Cfr. p. 476 e le noterce2z. 
5. Per il valore della scienza nei confronti della natura cfr. pp. 71 sgg. e le 
note relative. 
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le circondano di profili, crescendole alcuna voita dentro a tali pro- 
fili, occupano di chiaro e scuro, nottando il sito, la quantità e figura 
d’ombre e lumi." Ma questo è da essere laudato in quelli che sanno 
fare di fantasia apresso alli effetti di natura, ma sol usano tal di- 
scorsi per levarsi alquanto di fatica e per non mancare in alcuna 
particula della vera imitazione di quella cosa, che con procisione 
si debbe fare simigliare. Ma questa tale invenzione è da essere 
vituperata in quelli che non sanno per sé ritrare, né discorrere con 
l'ingegno loro, perché con tale pegrizia sono destruttori del loro 
ingegno, né mai sanno operare cosa alcuna bona senza tale aiutto; 
e questi sempre sono ‘poveri e meschini d’ogni loro invenzione o 
componimento di storie, la qual cosa è il fine di tale scienzia, come 
a suo loco fia dimostrato.* 


r. Cfr. ALBERTI, pp. 82 sg.: «Niuna compositione et niuno ricevere di 
lumi si può lodare ove non sia buona circonscriptione aggiunta. Et non 
raro pur si vede solo una buona circonscriptione, cioè un buon disegnio 
per sé essere gratissimo. Qui adunque si dia principale opera ad quale, 
se bene vorremo tenerla, nulla si può trovare, quanto io extimo, più 
accomodata cosa altra che quel velo quale io tra i miei amici soglio appellare 
intersegazione. Quello sta così: egli è un velo sottilissimo, tessuto raro, 
tinto di quale atte piace colore, distinto con fili più grossi in quanti atte 
piace paralelli, qual velo pongo tra l’occhio et la cosa veduta, tale che la 
pirramide visiva penetra per la rarità del velo. Porgeti questo velo certo 
non picciola commodità; primo che sempre ti ripresenta medesima non 
mossa superficie dove tu, posti certi termini, subito ritruovi la vera cuspide 
della pirramide, qual cosa certo senza intercisione sarebbe difficile. E sai 
quanto sia impossibile bene contraffare cosa quale non continovo servi una 
medesima presentia: di qui pertanto sono più facili ad ritrarre le cose 
dipinte che le scholpite, e conosci quanto, mutato la distantia e mutato 
la positione del centro, paia quello che tu vedi molto alterato. Adunque 
il velo ti darà quanto dissi non poca utilità, ove sempre ad vederla sarà 
una medesima cosa. L’altra sarà utilità che tu potrai facile constituire i 
termini delli orli et delle superficie. Ove in questo paralelo vedrai il fronte, 
in quello e il naso, in un altro le guance, in quel di sotto il mento e così 
ogni cosa distinto ne’ suoi luoghi, così tu nella tavola o in parete vedi 
divisa in simili paralelli ogni cosa a punto porrai. Ultimo ad te darà il 
velo molto aiuto ad imparare dipigniere quando vedrai nel velo cose ritonde 
et rilevate, per le quali cose assai potrai et con giudizio e con experienza 
provare quanto ad te sia il nostro velo utilissimo ». 2. Cfr. ALBERTI, p. 84: 
«Né io qui udirò quelli che dicano poco convenirsi al pittore usarsi a 
queste cose quali, bene che portino molto aiuto ad bene dipigniere, pure 
sono sì fatte che poi senza quelle potrai nulla ». MALLÈ, p. 84 nota 2: « Viene 
da pensare che Leonardo scrivendo avesse in mente il passo albertiano 3. 
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Vv 
COMPARAZIONE DALLA PITTURA ALLA SCULTURA 


La pittura è di maggiore discorso mentale e di maggior artifizio 
e maraviglia che la scultura, conciosia che necessità constringie 
la mente del pittore a trasmuttarsi nella propria mente di natura, 
e sia interprete infra essa natura e l’arte, comendando con quella 
le cause delle sue dimostrazioni constrette dalla sua legge, et in che 
modo le similitudini delli obbietti circonstanti a l’occhio concorrino 
con li veri simulacri alla poppilla de l’occhio, e infra li obbietti 
equali in grandezza quale si dimostrarà maggiore a esso occhio, et 
infra li colori equali qual si dimostrarà più o men oscuro, o più o 
men chiaro; et infra le cose d’equal bassezza, quale si dimostrerà 
più o men bassa; e di quelle che sono poste in altezza equale, quale 
si dimostrerà più o men alta; e delli obbietti equali posti in varie 
distanzie, perché si dimostrarano men noti l’un che l’altro. E tale 
arte abbraccia e ristringe in sé tutte le cose visibili, il che far non po 
la povertà della scultura, cioè li colori di tutte le cose e loro dimi- 
nuzioni.! Questa figura le cose trasparenti, e lo scultore ti mostrerà 
le naturali senza suo artefizio; il pittore ti mostrerà varie distanzie 
con variamento del color de l’aria interposta infra li obbietti e 
l'occhio; egli le nebbie, per le quali con dificultade penetrano le 
spezie delli obbietti; egli le pioggie, che mostrano dopo sé li nu- 
voli con monti e valli; egli la polvere che mostrano in sé e dopo sé 
li combattenti d’essa mottori; egli li fiumi più o men densi; questa, 
ti dimostraranno li pessi scherzanti infra la superfizie dell’acqua et 
il fondo suo; egli le pulite giare con varii colori possarsi sopra le 
lavate arene del fondo de’ fiumi circondati dalle verdeggianti erbe 
dentro alla superfizie de l’acqua; egli le stelle in diverse altezze 
sopra di noi, e così altri innumerabili effetti, alli quali la scultura 
non aggiongie.? Dice lo scultore che ’1 basso rilevo è di spezie di 
pittura; questo in parte si accetterebbe in quanto al dissegno, per- 
ché partecipa de prospettiva, ma, in quanto all’ombre e lumi, è 
falso in scultura e in pittura, perché l’ombre che in esso basso rilevo 


V. Codex Urbinas Latinus 1270, ff. 24v. sg., databile 1500-1505, o forse 
più tardi, secondo C. PEDRETTI, op. cit., p. 179. 1. Leonardo conferma 
le sue affermazioni dei brani I e it1 in un dettato più ampio e articolato. 
2. Per la universalità della pittura cfr. p. 480 e la nota 6. 
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sonno della natura del tutto rilevo, come sonno l’ombre delli scérti, 
che non ha la oscurità della pittura o scultura tonda; ma quest’arte 
è una mistione di pittura e scultura.' 


VI 
EQUIPARAZIONE DA PITTURA A SCULTURA 


Manca la scultura della bellezza de’ colori, manca della prospetti- 
va de’ colori, manca della prospettiva e confusione de’ termini 
delle cose remote dall'occhio; imperò che così farà cognito li ter- 
mini delle cose propinque come delle remote: non farà l’aria inter- 
posta infra l’obbietto remoto e l’occhio occupare più esso obbietto 
che l’obbietto vicino; non farà i corpi lucidi e trasparenti come le 
figure vellate che mostrano la nuda carne sotto i veli a quella ante- 
posti; non farà la minuta giarra di varii colori sotto la superfizie 
delle trasparenti acque.” 


VII 
COMPARAZIONE DELLA PITTURA ALLA SCULTURA 


La pittura è di maggior discorso mentale che la scultura, e di 
maggior arteficio; con ciò sia che*lla scultura non è altro che quel 
ch’ella pare, cioè ne l’essere corpo rilevato, e circondato d’aria, e 
vestito da superfizie oscura e chiara, come sonno gli altri corpi 
naturali; e l’arteficio è condotto da doi operatori, cioè dalla natura 
e da l’uomo; ma molto è maggiore quello della natura, con ciò sia 
che s’ella non soccoresse tale opera con ombre più o meno oscure, 
e con li lumi più o men chiari, tale operazione sarebbe tutta d’un 
colore chiaro e scuro a similitudine d’una superficie piana.* Et 
oltra questo vi s’aggionge l’adiutorio della prospettiva, la quale con 
li suoi scérti aiutta voltare la superficie muscolosa de’ corpi a’ 
diversi aspetti, occupando l’un muscolo l’altro con maggiore o mi- 


1. Sul valore pittorico del bassorilievo cfr. p. 478 e la nota 5. — VI. Codex 
Urbinas Latinus 1270, f. 25, databile 1508-1510 secondo C. PEDRETTI, 
Op. cit., p. 179. 2. Sulle carenze della scultura cfr. pp. 475 sgg., 480 sgg. — 
VII. Codex Urbinas Latinus 1270, ff. 25v. sg., databile 1505-1510 secon- 
do C. PEDRETTI, op. cit., p. 179. 3.1 benefìci della natura nei confronti 
della scultura si aggravano rispetto alle osservazioni precedenti (cfr. pp. 
476, 482 e le note relative). 
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nore occupazione. Qui risponde lo scultore e dice: «Se io non 
facessi tali muscoli, la prospettiva non me gli scorterebbe »; al qua- 
le si risponde che, se non fusse l’aiutto del chiaro e scuro, tu non 
potresti fare tali muscoli, perché tu non li potresti vedere.* Dice lo 
scultore ch’egli è esso che fa nascere il chiaro e lo scuro col suo 
levare della materia sculta; rispondesi, che non esso, ma la natura 
fa l'ombra, e non l’arte, e che s’egli sculpisse nelle tenebre, non 
vederebbe nulla, perché non v'è varietà, né anco nelle nebbie cir- 
condanti la materia sculta con equale chiarezza, non si vederebbe 
altro che li termini della materia sculta nelli termini della nebbia 
che con lei confina.3 E dimando a te, scultore, perché tu non con- 
duci opere a quella perfezzione in campagna, circondate da uni- 
forme lume universale de l’aria, come tu fai ad un lume particulare 
che d’alto descenda alla luminazione della tua opera. E se tu fai 
nascere l’ombre a tuo beneplacito nel levare della materia, perché 
non le fai medesimamente nascere nella materia sculta al lume 
universale, come tu fai nel lume particulare? Certo tu t’inganni, 
ché l’è altro maestro che fa esse ombre e lumi, al quale tu famiglio 
però pari la materia dove egli imprimme essi accidenti. Sì che non 
ti gloriare de l’altrui opere; a te sol basta le longhezze e grossezze 
delle membra de qualonque corpo e le loro proporzioni, e questa 
è tua arte; il resto, ch'è il tutto, è fatto dalla natura, maggiore 
maestra di te.* Dice lo scultore che farà di basso rilevo, e che mo- 
strarà per via di prospettiva quel che non è in atto; rispondesi 
che la prospettiva è membro della pittura, e che in questo caso lo 
scultore si fa pittore, come s'è dimostrato dinanzi.5 


VIII 
ESCUSAZIONE DELLO SCULTORE 


Dice lo scultore, che se esso leva più marmo che non debbe, 
che non po ricorreggiere il suo errore, come fa il pittore; al quale 
si risponde, che chi leva più che non debbe, che non è maestro, 
perché maestro si dimanda quello che ha vera scienzia della sua 


1. Cfr. p. 477. 2. Sul rapporto chiaroscuro e scultura cfr. pp. 480, 482, 
484 sg. 3. Sul lume e la scultura cfr. pp. 479 sgg., 482 sgg. 4. Sulle misure 
e proporzioni dello scultore cfr. p. 477 e la nota 1. 5. Cfr. p. 478 e la nota 
5, p. 485. — VIII. Codex Urbinas Latinus 1270, ff. 26v. sg., databile 1505- 
1510 secondo C. PEDRETTI, Op. cit., p. 179. 


LEONARDO 487 


operazione.' Risponde lo scultore che, lavorando il marmo, si sco- 
pre una rottura, che ne fu causa lei e non il maestro di tale errore; 
rispondesi tale scultore esser in questo caso come quello pittore 
a chi si rompe od offende la tavola donde egli dipinge. Dice lo 
scultore che non po fare una figura, che non ne faccia infinite per 
gli infiniti termini ch'hanno le quantità continue; rispondesi, che 
gl’infiniti termini di tal figura si riduccono in due mezze figure, 
cioè una mezza dal mezzo indietro, e l’altra mezza dal mezzo inan- 
zi;° le quali, sendo ben proporzionate, compongono una figura 
tonda, e queste tali mezze, avendo li loro debiti rilevi in tutte le 
loro parti, risponderanno per sé sanz’altro magistero tutte l’infinite 
figure che tale scultore dice aver fatte; che ’l medesimo si po 
dire a uno che faccia un vaso al torno, perché ancora egli po mo- 
strare il suo vaso per infiniti aspetti. 

Ma che po fare lo scultore, che li accidenti naturali al continuo 
non lo soccorino in tutti i necessari et oportuni casi? il quale aiutto, 
privato d’ingano, è questo: è il chiaro e scuro, che ’ pittori diman- 
dano lume et ombra; li quali il pittore con grandissima specula- 
zione da sé generatoli, con le medesime quantità e qualità e propor- 
zioni aiutandosi, che la natura senza ingegno dello scultore aiutta la 
scultura, e la medesima natura aiutta tale artefice con le debite 
diminuzioni, con la qual la prospettiva per sé produce naturalmente 
senza discorso dello scultore; la qual scienzia il pittore fa bissogno 
che col suo ingegno s’acquisti.* Dirà lo scultore far opere più et- 
terne che ’l pittore; qui si risponde esser virtù della materia sculta 
e non dello scultore che la sculpisce; e se ’] pittore dipinge in terra 
cotta con vetri, essa sarà più etterna che la scultura.* 


IX 
DIFERENZIA CH'È DALLA PITTURA ALLA SCULTURA 


La prima maraviglia che apparisce nella pittura è il parer spic- 
cato dal muro od altro piano, et ingannare li sottili giudicii con 
quella cosa che non è divisa dalla superfizie della pariete. Qui in 


1. Cfr. pp. 476 sg. e le note 3 di p. 476 e 1 di p. 477, 481 sg. 2. Cfr. p. 
478 e la nota 4. 3. Cfr. pp. 477, 486. 4. Cfr. pp. 477 sg. e la nota 1 di p. 
478, 480. — IX. Codex Urbinas Latinus 1270, f. 27, databile 1508-1510 se- 
condo C. PEDRETTI, op. cit., p.179. 5. Sugli inganni della pittura in con- 
trapposizione alla realtà della scultura cfr. pp. 479 sg., 482. 
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questo caso lo scultore fa l’opere sue che tanto paiono quanto elle 
sonno, e qui è la causa che ’l pittore bisogna che faccia l’officio 
della notizia nelle ombre, che siino compagne de’ lumi. Allo scul- 
tore non bisogna tale scienzia, perché la natura aiutta le sue opere, 
com’essa fa ancora tutte l’altre cose corporee, dalle quali tolto la 
luce, sonno d’un medesimo colore, e rendutole la luce, sonno di 
varii colori, cioè chiaro e scuro. La seconda cosa, ch’el pittore con 
gran discorso bisogna che con sotile investigazione ponga le vere 
qualità e quantità dell’ombre e lumi; qui la natura per sé le mette 
nelle opere dello scultore. [La terza cosa] è la prospettiva, investi- 
gazione e invenzione sottilissima delli studii matematici, la quale 
per forza di linee fa parere remoto quello ch'è vicino, e grande 
quello ch'è picciolo; qui la scultura è aiutata dalla nattura in questo 
caso, e fa senza invenzione del scultore.’ 


1. Cfr. pp. 477, 486 sg. 
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.. «Allor la signora EMILIA, rivolta a IoANNI CristoFoRO ROMA- 
NO,” che ivi con gli altri sedeva, — Che vi par — disse — di questa 
sentenzia ?3 confermarete voi, che la pittura sia capace di maggior 
artificio che la statuaria? — Rispose IOANNI CRISTOFORO: — Io, 
Signora, estimo che la statuaria sia di più fatica, di più arte e di 
più dignità, che non è la pittura.+ — Suggiunse il CONTE: — Per 
esser le statue più durabili, si porìa forse dir che fussero di più 
dignità; perché, essendo fatte per memoria, satisfanno più a quello 
effetto perché son fatte, che la pittura." Ma oltre alla memoria, 
sono ancor e la pittura e la statuaria fatte per ornare, ed in questo 
la pittura è molto superiore; la quale se non è tanto diuturna, per 
dir così, come la statuaria, è però molto longeva; e tanto che dura, 
è assai più vaga.i — Rispose allor IOANNI CRISTOFORO: — Credo 
io veramente che voi parliate contra quello che avete nell'animo, 
e ciò tutto fate in grazia del vostro Rafaello, e forse ancor parvi 
che la eccellenzia che voi conoscete in lui della pittura sia tanto 
suprema, che la marmoraria non possa giungere a quel grado: 
ma considerate, che questa è laude d’un artefice, e non dell’arte.” — 
Poi suggiunse: — Ed a me par bene, che l’una e l’altra sia una ar- 
tificiosa imitazion di natura; ma non so già come possiate dir che 
più non sia imitato il vero, e quello proprio che fa la natura, in 
una figura di marmo o di bronzo, nella qual sono le membra tutte 
tonde, formate e misurate come la natura le fa, che in una tavola, 
nella qual non si vede altro che la superficie, e que’ colori che in- 
gannano gli occhi: né mi direte già, che più propinquo al vero non 


Dal Cortegiano, cap. L del libro 1. 1. Emilia Pio, che dopo la duchessa 
Elisabetta è la protagonista più notevole della corte urbinate. 2. «Scultore 
c medaglista insigne, ricercato e onorato nelle corti di Milano, di Mantova, 
d’Urbino, di Roma e di Napoli» (Clan, in CASTIGLIONE, p. 516). 3. Sen- 
tenzia pronunciata nel capitolo precedente dal Conte: «E benché diversa 
sia la pittura dalla statuaria, pur l’una e l’altra da un medesimo fonte, che 
è il bon disegno, nasce. Però come le statue sono divine, così ancor creder 
si po che le pitture fussero; e tanto più, quanto che di maggior artificio 
capaci sono» (CASTIGLIONE, p. 123). 4. Per la fatica, ma in senso negati- 
vo, cfr. LEONARDO, ff. 20v. sgg., e Qui pp. 475 Sgg.; per l’artificio e la dignità 
cfr. BRONZINO, pp. 502 sg. di questo volume. 5. Sulla durata cfr. LEo- 
NARDO, ff. 21 sgg., e qui pp. 477 sg. 6. Sull’ornamento della pittura cfr. 
LEONARDO, ff. 20, 23v., e qui pp. 475 sgg., 482 sg. 7. Il Conte di Canossa 
ebbe relazioni di amicizia affettuosa col Sanzio (cfr. CIan, in CASTIGLIO- 
NE, pp. 124 SE.). 
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sia l'essere che ’l parere.! Estimo poi, che la marmoraria sia più 
difficile, perché se un error vi vien fatto, non si po più correggere, 
ché ’1 marmo non si ritacca, ma bisogna rifar un’altra figura; il che 
nella pittura non accade, ché mille volte si po mutare, giongervi e 
sminuirvi, migliorandola sempre.* 

. Disse il CONTE ridendo: — Io non parlo in grazia di Rafaello; 
né mi dovete già riputar per tanto ignorante, che non conosca la 
eccellenzia di Michel Angelo e vostra e degli altri nella marmora- 
ria; ma io parlo dell’arte, e non degli artefici. E voi ben dite vero, 
che l’una e l’altra è imitazion della natura; ma non è già così, che 
la pittura appaia, e la statuaria sia. Ché, avvenga che le statue siano 
tutte tonde come il vivo, e la pittura solamente si veda nella su- 
perficie, alle statue mancano molte cose che non mancano alle pit- 
ture, e massimamente i lumi e l’ombre: perché altro lume fa la 
carne ed altro fa il marmo; e questo naturalmente imita il pittore 
col chiaro e scuro, più e meno, secondo il bisogno; il che non po 
far il marmorario.+ E se ben il pittore non fa la figura tonda, fa 
que’ musculi e membri tondeggiati di sorte che vanno a ritrovar 
quelle parti che non si veggono con tal maniera, che benissimo com- 
prender si po che ’l pittor ancor quelle conosce ed intende.5 Ed a 
questo bisogna un altro artificio maggiore in far quelle membra che 
scòrtano e diminuiscono a proporzion della vista con ragion di pro- 
spettiva; la qual per forza di linee misurate, di colori, di lumi e 
d’ombre, vi mostra anco in una superficie di muro dritto il piano 
e ’l lontano, più e meno come gli piace.® Parvi poi che di poco mo- 
mento sia la imitazione dei colori naturali in contrafar le carni, i 
panni, e tutte l’altre cose colorate? Questo far non po già il mar- 
morario, né meno esprimer la graziosa vista degli occhi neri e az- 
zurri, col splendor di que’ raggi amorosi. Non po mostrar il color 
de’ capegli flavi, no ’l splendore dell’arme, non una oscura notte, 
non una tempesta di mare, non que’ lampi e saette, non lo incendio 
d’una città, no ’] nascere dell’aurora di color di rose, con que’ raggi 


1. Sullo ingannevole parere della pittura cfr. LEONARDO, ff. 23 sgg., e qui 
Pp. 482 sg., 480 sg. 2. Cfr. LEONARDO, ff. 23 sgg., e qui pp. 482 sg. 3. A 
Raffaello si oppone Michelangelo come massimo esponente della scultura. 
4. Per i lumi e il chiaroscuro in pittura cfr. LEONARDO, ff. 21 sgg., e qui 
PP- 477 sEg. 5. Cfr. LeonaRDO, f. 21, e qui pp. 478 sg., e KLEIN-ZERNER, 
p. 20 nota 7: «Slightly incorrect paraphrase of Pliny xxxv, 10, 67-68 on 
foreshortening». 6. Sulla prospettiva pittorica cfr. LEONARDO, ff. 23 Sgg., 
e qui pp. 482 sg. 
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d’oro e di porpora; non po in summa mostrare cielo, mare, terra, mon- 
ti, selve, prati, giardini, fiumi, città né case; il che tutto fa il pittore.” 

Per questo parmi la pittura più nobile e più capace d’artificio 
che la marmoraria, e penso che presso agli antichi fusse di su- 
prema eccellenzia come l’altre cose: il che si conosce ancor per al- 
cune piccole reliquie che restano, massimamente nelle grotte di 
Roma:* ma molto più chiaramente si po comprendere per i scritti 
antichi, nei quali sono tante onorate e frequenti menzioni e delle 
opre e dei maestri; e per quelli intendesi quanto fussero appresso 
i gran signori e le republiche sempre onorati.3 Però si legge che 
Alessandro amò summamente Apelle Efesio, e tanto, che avendogli 
fatto ritrar nuda una sua carissima donna, ed intendendo, il bon 
pittore per la maravigliosa bellezza di quella restarne ardentissima- 
mente innamorato, senza rispetto alcuno gliela donò: liberalità ve- 
ramente degna d’Alessandro, non solamente donar tesori e stati, ma 
i suoi proprii affetti e desiderii; e segno di grandissimo amor verso 
Apelle, non avendo avuto rispetto, per compiacer a lui, di dispiacere 
a quella donna che summamente amava; la qual creder si po che 
molto si dolesse di cambiar un tanto re con un pittore.* Narransi 
ancor molti altri segni di benivolenzia d’Alessandro verso d’Apelle; 
ma assai chiaramente dimostrò quanto lo estimasse, avendo per pu- 
blico comandamento ordinato che niun altro pittore osasse far la 
imagine sua. Quivi potrei dirvi le contenzioni di molti nobili pit- 
tori con tanta laude e maraviglia quasi del mondo;° potrei dirvi con 
quanta solennità gli imperadori antichi ornavano di pitture i lor 
triunfi, e ne’ lochi publici le dedicavano, e come care le compera- 
vano;7 e che siansi già trovati alcuni pittori che donavano l’opere 
sue, parendo loro che non bastasse oro né argento per pagarle:? e 
come tanto pregiata fusse una tavola di Protogene, che essendo De- 


1. Sulla universalità della pittura cfr. ALBERTI, pp. 77 sgg., e in questo vo- 
lume LEONARDO, p. 480 e la nota 6, p. 484. KLEIN-ZERNER, p. 20 nota 8 an- 
notano: « These two last paragraphes follow and amplify a passage of Phi- 
lostratus’s introduction to the /mages». 2. Cioè le grottesche, cfr. VARCHI, 
P. 40, e qui p. 532. 3. Sugli onori dei pittori cfr. VARCHI, p. 37, € qui 
Pp. 527 sg. Oltre a Plinio il Castiglione doveva conoscere Pausania, Lucia- 
no, Flavio, Filostrato senior e Filostrato suo nipote (cfr. Cran, in CAstTI- 
GLIONE, p. 127 e la nota 5). 4. PLINIO, xXxv, 86 sg. Si noti l’apprezzamen- 
to sociale del Castiglione. 5. PLINIO, VII, 125, CICERONE, Epist., V, 12, 
Orazio, Epist., 11, I, 237-40 (cfr. CIan, in CASTIGLIONE, p. 128). 6. PLI- 
NIO, Xxv, 65-66. 7. Cfr. PLINIO, xxxv, 70. 8. Cfr. PLINIO, xv, 62, 
ALBERTI, pp. 76 sg. 
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metrio a campo a Rodi, e possendo intrar dentro appiccandole il fo- 
co dalla banda dove sapeva che era quella tavola, per non abrusciarla 
restò di darle la battaglia, e così non prese la terra;' e Metrodoro, 
filosofo c pittore eccellentissimo, esser stato da Ateniesi mandato a 
Lucio Paolo per ammaestrargli i figliuoli, ed ornargli il trionfo che 
a far avea.” E molti nobili scrittori hanno ancora di quest'arte scrit- 
to; il che è assai gran segno per dimostrare in quanta estimazione 
ella fusse: ma non voglio che in questo ragionamento più ci esten- 
diamo. Però basti solamente dire, che al nostro Cortegiano con- 
viensi ancor della pittura aver notizia, essendo onesta ed utile, ed 
apprezzata in que’ tempi che gli omini erano di molto maggior va- 
lore che ora non sono:3 e quando mai altra utilità o piacer non se ne 
traesse, oltra che giovi a saper giudicar la eccellenzia delle statue 
antiche e moderne, di vasi, d’edificii, di medaglie, di camei, d’in- 
tagli e tai cose, fa conoscere ancor la bellezza dei corpi vivi, non 
solamente nella delicatura de’ volti, ma nella proporzion di tutto il 
resto, così degli omini come di ogni altro animale.* Vedete adunque 
come lo aver cognizione della pittura sia causa di grandissimo pia- 
cere. E questo pensino quei che tanto godono contemplando le bel- 
lezze d’una donna che par lor essere in paradiso, e pur non sanno 
dipingere: il che se sapessero, arìan molto maggior contento, perché 
più perfettamente conoscerìano quella bellezza, che nel cor gene- 
ra lor tanta satisfazione.5 


I. Cfr. PLINIO, XXxv, 104, ALBERTI, p. 79. 2. Cfr. PLINIO, XXXV, 135» 
ALBERTI, p. 79. 3. Cfr. pp. S$27 sg. 4. KLEIN-ZERNER, p. 21 nota 4: «A 
free paraphrase of Aristotle, Politics, viti, 1338ab». 5. Dai vantaggi 
della conoscenza delle opere d’arte a quelli di una specifica consapevolezza 
dell’arte e della realtà. 


LETTERE DI ARTISTI 
A BENEDETTO VARCHI 


I 
DEL VASARI 


AL MOLTO DA ME IN GRADO TENUTO E STIMATO 
M. BENEDETTO VARCHI MIO ONORANDISSIMO 


Il volere, M. Benedetto mio onorandissimo, dimandare a me di 
quel ch’io intendo circa la maggioranza e dificultà della scoltura 
e pittura, io non vorrci far sì, per l'animo che tenuto ho e tengo 
ancora inverso le dottissime azzion vostre, che voi conoscessi che 
per il primo servizio che chiesto mi avete io non volessi farlo, 
anzi ho di grazia a’ cenni suoi essere ubidientissimo. Ma mi è 
parso vi siate fondato molto male a dimandar me di tal cosa; e 
Dio il volessi ch'io fussi abile a satisfarla, per potervi in el gran 
giudizio vostro riuscirvi quel che di me vi promettete, e non quello 
che so d'essere io stesso. E per dirvi: ritrovandomi in Roma,® dove 
si fece scomessa fra dua nostri cortigiani di Farnese della medesima 
disputa, in me tal cosa rimessono, che, per rimanere più impacciato 
che non sono adesso nel scrivervi questa, andai a trovare il divino 
Michelagnolo, il quale, per esser in tutte due queste arte peritis- 
simo, me ne dicessi l’animo suo. E ghignando mi rispose così: 
«La scoltura e pittura hanno un fine medesimo, dificilmente ope- 
rato da una parte e dall’altra»; né altro pote’ trarne da esso.” 


Dalla Lezzione di BENEDETTO VARCHI, nella quale si disputa della maggioranza 
delle arti ..., pubblicata insieme alla lezione sul sonetto michelangiolesco 
Non ha l’ottimo artista alcun concetto, Firenze, Torrentino, 1549, in VARCHI, 
Pp. 59-82. 1.Probabile allusione alle serate romane presso il cardinal 
Alessandro Farnese, in una delle quali, appunto nel 1546, il Giovio consi- 
gliò al Vasari di scrivere le Vite (Vasari, 1568, pp. 996 sg. [vII, pp. 
681 sg.]). 2.Il Vasari, come più tardi nella stesura giuntina della Vita 
di Michelangelo, non tralascia occasione di sottolineare i propri contatti 
col Maestro, anche se, come in questo caso, non sembra intendere la 
portata della di lui testimonianza. Lo storico, sempre acuto di fronte alle 
opere dell’artista, spesso ne fraintende o non intende le affermazioni, 
soprattutto quando l’autobiografia prende il sopravvento (cfr. BAROCCHI, 
Vita di Michelangelo, 1, pp. xxvili sgg.). In questo caso la lettera dello stesso 
BUONARROTI (qui a pp. 522 sg.) dissipa ogni dubbio: quel ghigno risponde 
chiaramente ad una profonda insofferenza delle dispute, nata appunto dalla 
consapevolezza delle difficoltà individuali dell’arte, contro le quali poco 
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Ora, avendomi voi messo in questa fagiolata, a me che sono 
di tal cosa digiuno, se non fussi il pericolo che, non facendo que- 
sto, incorrerei ne la disgrazia vostra, la quale stimo più che se io 
goffo appresso di le vostre virtù sarò tenuto, vi giuro per Gesù 
Cristo che ero risoluto mandarvi un foglio bianco, che voi, come 
spirto purgato e di scienzia pieno et in ogni cosa divino, acciò di 
questo la sentenzia sù vi scrivessi, come di me e delli altri nostri 
artìfici giudice migliore. Orsù, da che volete ch’io rider vi faccia, 
dico questo, per pruova di quel ch'io sento operando in tale arte. 

Quello artefice in che scienzia si sia, o virtuoso che più perfetta- 
mente alla natura si accosta, quello esser più vicino alla prima causa 
si comprende. E quegli che giovano a essa natura nel conservarla 
in ogni studio o scienzia, così intellettuale come manuale, quelle più 
perfette diciàno essere: come l’architettura più della scoltura e 
pittura, la quale a giovamento et ornamento della natura vediamo 
i suoi fini attendere.' Ma della scoltura non vi prometto voler 
parlarne, atteso che s’appiccherebbe unà lite che durarebbe quan- 
to quella, ne’ frati bigi e neri, della Concezzione; et oltre che son 
pure invidiato, così finiria di dare il resto alle carte. Ma parliamo 
dell’arte mia et eccellenzia e perfezzione di quella. Dico questo: 
che tutte le cose che facile all’ingegno si rendano, quelle meno arti- 
fiziose si giudicano essere;* e per voler mostrarvi la eccellenzia di 
tutte due, e voi di esse giudice, potrete, piacendovi, far così: pi- 
gliate una palla di terra e formate un viso, uno animale di man vo- 
stra o d’altro incerto, nella quale, mentre che ciò farete, non arete 
a cercare né del colore, né de’ lumi o dell’ombre; e finito questo, 
pigliate una carta e disegniatevi sù il medesimo, e quando dintor- 
nato avete le prime linee, voi con lo stile, o penna o matita o pen- 
nello, cominciate a ombrarla. E [con] questo vi si renderanno nel- 
l’opera vostra tali, che voi giudicarete la facilità e bontà dell’una e 
dell’altra; e quella che vi sarà più facile a esercitarla troverete man- 


possono le dimostrazioni filosofiche; e l’importanza della identità del fine, 
che è la trovata del Varchi, sembra attenuarsi di fronte alla fatica. 1. Do- 
po i preamboli di modestia il Vasari cerca di adeguarsi ai ragionamenti del 
VARCHI (cfr. le nostre pp. 140 sg.) con considerazioni di ordine gene- 
rale ed opposizioni concettuali (studio e scienza, intellettuale e manuale) 
che rivelano lo stesso impaccio, ad esempio, del proemio al Della Architet- 
tura, dove l’aretino si misura con le dissertazioni in universale dell’Alberti. 
2. Ancora una argomentazione generale, tra le più consuete; cfr. VARCHI, 


PP. 9 Sg., 17 Sg., Qui pp. 102 Sg., 137 Sg. 
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co perfetta.' Oltre, troviamo nella pittura difficilissimo molto il 
contornare et ombrare le figure, dove veggiamo molti artefici che 
le contornano perfettamente et ombrando le guastano, alcuni altri 
male le dintornano et ombrandole con gli abbagliamenti e Iumi le 
fanno parer miracolo.” 

L’arte nostra non la può far nessuno che non abbia disegno 
grandissimo et un giudizio perfetto, atteso che si fa in un braccio 
di luogo scortar una figura di sei, e parer viva tonda in un campo 
pianissimo, ch’è grandissima cosa; e la scoltura è tonda perfetta- 
mente in sé, e quel ch'è la pare. E per questo disegno et archi- 
tettura nella idea [l’arte nostra] esprime il valor dello intelletto 
inelle carte che si fanno, et in i muri e tavole di colore e disegno 
ci fa vedere gli spiriti e sensi inelle figure e le vivezze di quelle, 
oltre contraffà perfettamente i fiati, i fiumi, i venti, le tempeste, 
le piogge, i nuvoli, le grandini, le nevi, i ghiacci, i baleni, i lampi, 
l’oscura notte, i sereni, il lucer della luna, il lampeggiar delle 
stelle, il chiaro giorno, il sole e lo splendor di quello.+ Formasi 


1. Si tratta di quella vittoria sulla difficoltà, cioè di quel tendere alla per- 
fezione, che cresce nel corso del tempo e raggiunge il culmine nella terza 
età, come il Vasari dimostrerà nelle Vite (1550, pp. 224 sgg., 555 Sg£.). 
2. L’esempio vasariano è riferito come «manifesto » anche dal VARCHI (cfr. 
la nostra p. 529), che però lo astrae da quei problemi tecnici del contornare 
e ombrare che stanno a cuore al pittore e storico aretino (cfr. VASARI, 1568, 
I, p. 44 [I, p. 170]: «Nella pittura servono i lineamenti in più modi, ma 
particolarmente a dintornare ogni figura, perché quando eglino sono ben 
disegnati e fatti giusti et a proporzione, l’ombre che poi vi si aggiungono 
et i lumi sono cagione che i lineamenti della figura che si fa ha grandissimo 
rilievo e riesce di tutta bontà e perfezzione »). 3. Il VASARI è ancora lontano 
dalla famosa definizione del disegno aggiunta nel 1568 all’inizio del Della 
Pittura (1568, 1, pp. 44 sgg-. [1, pp. 168 sgg.]), in cui l’idea universale che 
scaturisce dalle cose e la sua espressione acquistano una ben diversa evi- 
denza. Qui l’aretino sembra accennare al disegno piuttosto come scienza, 
perizia, che si viene ad associare all’anticanonico giudizio dell'occhio, cioè 
al criterio soggettivo dell’artista. La potenza illusiva della pittura acquista 
così, sia pure in una formulazione giovanile, una pregnanza del tutto 
diversa dalle generiche distinzioni del filosofo (cfr. VARCHI, pp. 38 sg., 
qui pp. 529 sg.). 4. Proprio l’affinità solo apparente tra questa e le altre 
descrizioni fenomeniche della potenza espressiva della pittura (cfr. VARCHI, 
P- 37, Qui p. 528) permette di capire l’originalità del Vasari, per cui gli 
stessi agenti atmosferici assumono effetti di crescendo e contrapposizioni 
liminari del tutto nuovi, innervati da una sensibilità manieristica. Peccato 
che lo stesso Vasari, forse suggestionato dai paludamenti del Varchi, nel 
Proemio generale delle Vite rinneghi le prime affermazioni e ripieghi su 
una elencazione più quantitativa che qualitativa (VASARI, 1550, p. 17 Sg.: 
«Affermano [i pittori] oltra dì ciò che la pittura non lascia elemento alcuno 
che non sia ornato e ripieno di tutte le eccellenzie che la natura ha dato 
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la stultizia e la saviezza in elle teste di pittura, et in esse si fa le 
mortezze e vivezze di quelle; variasi il color delle carni, cangiansi 
i panni, fassi vivere e morire, e di ferite coi sangui si fa veder 
i morti, secondo che vole la dotta mano e la memoria d’un buono 
artefice. Ma dove lascio i fuochi che si dipingano, [la] limpidezza 
dell'’acque? Et in oltre veggiamo dare anima vivente di colore 
alla immagine de’ pesci, e vivi vivi le piume degli uccegli apparire. 
Che dirò io della piumosità de’ capegli e della morbidezza delle 
barbe, i color loro sì vivamente stilati e lustri, che più vivi che la 
vivezza somigliano ?* Dove qui lo scultore [nel] duro sasso pelo 
sopra pelo non può formare. 

Oimè, M. Benedetto mio, dove m’avete voi fatto entrare? In un 
pelago di cose che non ne uscirò domane, comprendendosi sotto 
questa arte tutto quello che la natura fa potersi d’animo e di colore 
imitare. Dove lascio la prospettiva divinissima? che, quando con- 
sidero, è da noi operata non solo in elle linee de’ casamenti, colon- 
ne, mazzocchi, palle a settantadue faccie; et i paesi coi monti e coi 
fiumi, per via di prospettiva figurandoli, a tanta delettazione reca gli 
occhi di quegli che si dilettano e non si dilettano, che non è casa 
di ciavattino che paesi todeschi non siano, tirati dalla vaghezza e 
prospettiva di quegli: ché i lontani de’ monti e le nuvole della aria 


loro, dando la sua luce o le sue tenebre alla aria con tutte le sue varietà et 
impressioni, et empiendola insieme di tutte le sorti degli uc[c]ellij alle 
acque la trasparenza, i pesci, i muschi, le schiume, il variare delle onde, le 
navi e l’altre sue passioni; alla terra i monti, i piani, le piante, i frutti, i 
fiori, gli animali, gli edifizii, con tanta moltitudine di cose e varietà delle 
forme loro e de’ veri colori, che la natura stessa molte volte n’ha mara- 
viglia; e dando finalmente al fuoco tanto di caldo e di luce, che e’ si vede 
manifestamente ardere le cose e quasi tremolando nelle sue fiamme rendere 
in parte luminose le più oscure tenebre della notte»). 1. Cfr. l’enun- 
ciazione più generale e più generica del Proemio generale delle Vite: «Di- 
cono ancora [i pittori] che dove la scultura, per la inobbedienzia et imper- 
fezzione della materia, non rappresenta gli affetti dello animo se non con 
il moto ...e con la fazione stessa de’ membri, né anche tutti, i pittori gli 
dimostrano con tutti i moti, che sono infiniti, con la fazione di tutte le 
membra, per sottilissime che elle siano, ma che più? con il fiato stesso e 
con gli spiriti della vista » (VASARI, 1550, p. 15). 2. Cfr. pp. 484, 491, 528. 
3. Cfr. p. 528, nonché l'enunciazione più accademica del Proemio generale 
delle Vite: « Al pittore è necessario non solo conoscere le forme di tutti i 
corpi retti e non retti, ma di tutti i trasparenti et impalpabili; et oltra questo 
bisogna ch’e’ sappino i colori che si convengono a’ detti corpi, la moltitu- 
dine e la varietà de’ quali, quanto ella sia universalmente e proceda quasi 
in infinito, lo dimostrano meglio che altro i fiori et i frutti, oltre a’ minerali; 
cognizione sommamente difficile ad acquistarsi et a mantenersi per la in- 
finita varietà loro » (VASARI, 1550, p. 15). 


LETTERE DI ARTISTI A BENEDETTO VARCHI 497 


la scoltura non fa se non con duro magisterio.! Dove mi sarà mai da 
lor figurato una terribilità di vento, che sfrondando un albero le fo- 
glie, la saetta il percuota, le accenda il fuoco, dove si vegga la fiam- 
ma, il fumo, il vento e le faville di quello? Figuratemi in scoltura 
una figura che, mangiando, in su ’n un cucchiaio abbia un boccon 
caldo: il fummo di quello et il soffiar del fiato che esca di bocca di 
quell’altro per freddarlo non faranno mai torcere il fumo della cal- 
dezza dal soffio freddo in alcuna parte.” Ma lasciamo star questo. 
Ha in sé la pittura il dipignere in muro, ch'è disunito dall’olio, 
ha la tempera con l’uovo, ch'è dall'olio e dal muro un’altra arte 
separata, e paion tutte tre una medesima.* E se un pittore disegna 
bene et i colori benissimo non adoperi, ha perso il tempo in tale 
arte; e se ben colorisca e disegno non abbia, il fin suo è vanissimo.4 
Oltre, se fa bene queste cose tutte e non sia bonissimo architetto, 
non può tirar prospettiva che buona sia, perché la pianta e ’1 profilo 
son cagione delle altezze, larghezze e scortamento e lineamento di 
quella.5 Appresso, il ritrare le persone vive di naturale, somiglian- 
do, dove aviamo visto ingannar molti occhi a’ dì nostri: come nel 
ritratto di papa Paolo terzo,° messo per vernicarsi in su un ter- 
razzo al sole, il quale da molti che passavano veduto, credendolo 
vivo gli facevon di capo; che questo a scolture non veddi mai fare. 
E perché il disegno è madre di ognuna di queste arte,” essendo il 
dipignere disegnare,® è più nostro che loro, atteso che molti scol- 


1. Cfr. pp. 477 sg., 530. A proposito della prospettiva il Vasari, prima di ci- 
tare i paesi todeschi, sembra ricordare gli studi di Paolo Uccello (cfr. VASARI, 
1550, pp. 252 sg.). Invece nel Proemio generale delle Vite (1568, 1, p.6 [1, p 
101)) egli esemplifica con Giorgione, echeggiando il Pino, p. 131. 2. L’e- 
semplificazione mira ad effetti manieristici sempre più estremi, quali non ri- 
troviamo in nessuno dei consulenti dell’inchiesta e tanto meno nel Proemio 
generale delle Vite (cfr. la nota 4 di p.495). 3. Cfr. VaRcHI e PonTORMO, 
PP. 529, 506 di questo volume. Nel Proemio generale delle Vite il VASARI si 
sofferma più ampiamente sulla varietà delle tecniche della pittura e sulle 
difficoltà dell’affresco (1550, pp.11 sg.). 4. Perpiù ampie spiegazioni tecni- 
che cfr. il vasariano Della Pittura (1550, pp. 71 sgg.). 5. La relazione tra la 
prospettiva e la pittura è tema sfruttatissimo; cfr. pp. 477, 486 sgg. di que- 
sto volume, nonché il Proemio generale delle Vite, 1550, pp.11sg. 6.11 
VARCHI, p. 529 di questo volume, riprendendo l’esempio, precisa che si 
tratta di un ritratto di Tiziano (probabilmente quello che, eseguito nel 1546, 
si trova ora a Napoli). 7. E. PanoFSsKy, Meaning in the visual Art, New 
York 1957, p. 214 nota 96, osserva che fu il primo il Vasari, appunto in 
questo luogo, ad asserire che le tre arti sono le figlie del disegno. Ma cfr. 
l'analoga asserzione del PoNTORMO e del SANGALLO, pp. 504 sg., 512 di 
questo volume. 8. Cfr. le più particolareggiate delucidazioni del Della Pit- 
tura (VASARI, 1550, pp. 71 Sgg.). 
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tori eccellentemente operano che non disegnano in carta niente,’ 
et infiniti pittori che non han disegno, come hanno a fare un qua- 
dro, se è da eccellente maestro dipinto, lucidando i contorni e’ lo 
contrafanno di colorito, sì simile a quello, che molti ingannati si 
sono; che da per essi, non avendo disegno, far non lo potriano, 
nascendo questo dalla difficultà dell’arte. Aviamo visto nel divin 
Michelagnolo a’ dì nostri a uno squadratore di cornice che ha in 
pratica i ferri, disegnando in sul sasso e {con] dir « Lieva qui e lieva 
qua», aver condotto un Termine nella sepoltura di Iulio II ponte- 
fice, per la facilità dell’arte condotto; onde, vedendolo aver finito, 
disse a Michelagnolo che gli aveva obligo, avendogli fatto conoscere 
che aveva una virtù che niente ne sapeva. 

In somma, una minima parte della pittura è un’arte istessa da 
noi tenuta, e tutta insieme una cosa grandissima; dove, secondo il 
mio poco sapere, risolvomi che pochi rari e perfetti di questa arte 
si conduchino, [per i tanti capi) che in questa arte a imparare 
bisognino;3 di che pensato ho meco qualche volta, dicendo che, se 
lo studio e tempo e suggezzione che a questa arte ho messo per far 
quei quattro berlingozzi ch'io fo, a un’altra scienzia l'avessi donato, 
credo, s'io non m’inganno, che vivo canonizzato, e non morto, 
sarei.* Tanto più vedendo questo secol d’oggi ripieno di tanti orna- 


1. Il VARCHI riprende questo esempio (cfr. la nostra p. 529). Nel Della Pittu- 
ra il VASARI, 1568, 1, p. 43 [I, p. 169], chiarisce il significato della sua affer- 
mazione: «E perché alcuni scultori talvolta non hanno molta pratica nelle 
linee e ne’ dintorni, onde non possono disegnare in carta, eglino in quel 
cambio con bella proporzione e misura facendo con terra o cera uomini, 
animali et altre cose di rilievo, fanno il medesimo che fa colui il quale 
perfettamente disegna in carta o in su altri piani». 2.È questa la prima 
versione di un aneddoto — poi ripetuto dallo stesso Vasari nella Vita di 
Michelangelo (1568, 11, p. 781 [vII, p. 284)) — che il VARCHI (cfr. la nostra 
p. 144) interpreta come riprova del fatto che non tutti coloro che fanno 
un’opera d’arte sono artisti. 3. Il VARCHI, p. 538 di questo volume, ripete 
l’argomentazione, contrapponendole le ragioni degli scultori. 4. Cfr. il 
Proemio generale delle Vite, 1550, p.18:«...per...essermi esercitato sem- 
pre nella pittura, quantunche piccolo sia forse il frutto che se ne vede»; e 
1568, 11, pp. 980 sg. [vII, p. 650]: «Voglio anco, nel fine di queste mie 
fatiche, raccorre insieme e far note al mondo l’opere che la divina bontà 
mi ha fatto grazia di condurre; percioché, se bene elle non sono di quella 
perfezzione che io vorrei, si vedrà nondimeno, da chi vorrà con sano 
occhio riguardarle, che elle sono state da me con istudio, diligenza et 
amorevole fatica lavorate, e perciò, se non degne di lode, almeno di scusa; 
sanzaché, essendo pur fuori e veggendosi non le posso nascondere». Na- 
turalmente lo stile epistolare permette al Vasari un linguaggio più vivace 
e colorito. 
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menti nelle figure e nell’altre appertenenzie, delle quale mi par, 
quando un pittore ne sia privo, e della invenzione, d'ogni cosa ma- 
dre onoranda, la quale con dolci tratti di poesia sotto varie forme 
vi [con]duce l’animo e gli occhi prima a maraviglia stupenda; e 
vedendo in elle antiquità in elle istorie di marmo le fughe degli 
armati, ma non il sudore e la spuma alle labbia e ’ lustri de’ peli 
de’ cavagli, e ’ crini e le code di quegli sfilate, e lo abagliamento 
delle armi et i rinverberi delle figure in esse. La scoltura mai lo 
farà. Di più il raso, [il] velluto, l'argento e l’oro, e le gioie con i 
lustri delle perle. Le quali pitture a quelli artefici che perfettamen- 
te le operano, ricamo in egli ornamenti dorati come castoni, le 
eccellenti pitture, come gioie dal mondo veramente tenute, mas- 
sime da’ begli e dotti ingegni, come il vostro raro e divino. Al quale 
s’io non l’ho sodisfatto, perdoni a me che la penna non m'è sì facile 
come mi suole il pennello essere, dicendovi che volentieri e più vi 
arei fatto un quadro che questa lettera. State sano et amatemi. 
Da Firenze alli x11 di febbraio MDXLVII. 


Il vostro GIORGIO VASARI d’AREZZO. 


II 
DEL BRONZINO 


AL MOLTO DOTTO M. BENEDETTO VARCHI MIO ONORANDO 


Il proponimento mio, M. Benedetto vertuosissimo, è di scri- 
vervi, in quel modo ch'io saprò più chiaro e breve, quale delle 
due più eccellenti arti che con le mani si facciano tenga il grado 
principale, e queste saranno la pittura e la scultura; e prima po- 
nendo le ragioni dell’una e poi quelle dell’altra, le verrò com- 
parando insieme, e così si potrà vedere a quale di loro si debba 


1. Il confronto ancora larvale tra gli antichi e i moderni prelude alle pagine 
ben più consapevoli del Proemio della terza parte delle Vite (cfr. le nostre 
PP. 27 sgg.). 2. Anche in questi esempi della tradizionale contraffazione 
della materia si può notare un’inflessione manieristica; cfr. diversamente 
ALBERTI, p. 76: «L’avorio, le gemme e simili care cose per mano del 
pittore diventano più preziose et anche l’oro lavorato con arte di pictura 
si contrapesa con molto più oro. Anzi ancora il piombo medesimo, metallo 
in fra li altri vilissimo, fattone figure per mano di Fidia o Praxiteles, si 
stimerà più prezioso che l’argento » e, nel senso stesso della nostra lettera, 
Vita di Giulio Romano (VASARI, 1550, p. 887) e Vita di Raffaello (VASARI, 


1568, 11, p. 78 [1v, p. 352]). 
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l’altra preporre. E perché io intendo d’accostarmi dall’una delle 
due, come in verità mi pare accostarmi alla più vera parte, cioè 
dalla parte della pittura, pigliarò per ora la sua difesa, ponendo 
nondimeno le ragioni della parte opposita fedelmente, e con quan- 
ta verità più per me si potrà; materia in vero molto difficile e che 
arebbe bisogno di lunga e diligente considerazione: né io prometto 
però parlarne a pieno, ma, come io dissi, più chiaro e più breve che 
io potrò.' 

Sogliono adunque quegli che delle sculture sono o artefici o 
partigiani, addurre fra l’altre loro ragioni che la scultura par essere 
più perpetua che la pittura,” e per questo volere che ella sia molto 
più bella e più nobile, perché dicono che, quando dopo lunga fatica 
si conduce a somma perfezzione qualche opera, durando lungo 
tempo tanto più si viene a godere, e così viene più lungamente a 
rifrescare la memoria di quelli tempi ne’ quali o per quali ella fu 
fatta; adunque è più utile che la pittura. Dicono ancora che con 
molto maggior fatica si fa una statua che una figura dipinta,3 per 
rispetto del subbietto durissimo, come sarebbe marmo o porfido o 
altra pietra; et ancora aggiungano che, non si potendo porre onde 
si leva, talché, avendo storpiato una figura, non si può più raccon- 
ciare,* e la pittura potendosi infinitamente e cancellare e rifare, 
essere di molta più industria et aver bisogno di molto più giudizio 
e diligenza che la pittura, e per questo essere e più nobile e più 
degna. Aggiungano che, dovendo ambedue le dette arti immitare et 
assomigliarsi alla natura lor maestra, e la natura faccendo le sue 
operagioni di rilievo e che si possano toccare con mano; e così, 
dove la pittura solo è obbietto del vedere e non d’altri sensi, la 
scultura, per essere cosa di rilievo altresì, in che modo somiglia la 
natura, non solo del viso, ma è ancora subbietto del toccamento, e 
per questo, essendo conosciuta da più sensi,5 sarà più universale e 
migliore. 

Dicono appresso che, dovendo farsi dagli scultori quasi sempre 
1. Cfr. ScHLOSSER, p. 230: «Di un’esemplare chiarezza, pesando il pro 
ed il contro, ed in perfetto tono e stile di un trattato accademico è la rispo- 
sta di Angelo Bronzino; non per nulla era stato un cruscante. Certo, oltre 
le vecchie tesi che egli cita, non ha molto da dire ... La sua lettera deve 
aver fatto la massima impressione sul letterato Varchi». 2. Cfr. in questo 
volume pp. 477 sg., 480, 487, 532. 3. Cfr. VARCHI, pp. 530 sg., 540 sg. di 
questo volume e le note relative. 4. Cfr. VARCHI, p. 541 di questo volume 


e le note relative. 5. Cfr. in questo volume VARCHI, pp. 533 SEg-, 544 e le 
note relative. 
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le statue tonde e spiccate intorno, o vestite o gnude che siano, bi- 
sogna aver sommo riguardo che stiano bene per tutte le vedute,' 
e se ad una veduta la loro figura arà grazia, che non manchi nel- 
l’altre vedute, le quali, rivolgendosi l’occhio intorno a detta statua, 
sono infinite per essere la forma circolare di tal natura; dove così 
non avviene al pittore, il quale non fa mai in una figura altro che 
una sola veduta, la quale sceglie a suo modo e, bastandogli che per 
quel verso che la mostra abbia grazia, non si cura di quello che 
arebbe nell’altre vedute, che non appariscono; e per questo esser 
di nuovo più dificile. E seguitando alla sopradetta ragione, dicono 
che molto è più bello e dilettevole trovare in una sola figura tutte 
le parti che sono in uno uomo o donna o altro animale, come il viso, 
il petto e l’altre parti dinanzi, e volgendosi trovare il fianco e le brac- 
cia e quello che l’accompagna, e così di dietro le schiene, e vedere 
corrispondere le parti dinansi a quelle dallato e di dietro, e vedere 
come i muscoli cominciano e come finiscano, e godersi molte belle 
concordanzie, et insomma girandosi intorno ad una figura avere in- 
tero contento di vederla per tutto; e per questo essere di più di- 
letto che la pittura. 

Vogliono ancora innalzarla con dire la scultura esser molto ma- 
gnifica e di grandissimo ornamento nelle cittadi, perché con quella 
si fanno colossi e statue, sì di bronzo e sì di marmo e d'altro, che 
fanno onore agli uomini illustri et adornano le terre e pongon vo- 
glia, negli uomini che le veggano, di seguitare l’opere virtuose per 
avere simili onori, onde ne segue grandissima fama e giovamento.” 
Né mancano di dire che bisogna essere molto avvertito nelle scul- 
ture d’osservare tutte le misure, come di teste e braccia e gambe e 
di tutte l’altre membra,? per esservi la riprova sempre in pronto 
né si potere difraudare misura alcuna, come se può nelle pitture, 
dove non è tanta riprova, né essere di manco contento che difficultà 
trovarle in essere reale e da poterle misurare a sua voglia, il che 
della pittura non avvien sempre; e per questo la scoltura esser cosa 
manco fallace e più vera. Mostrano ancora che la scultura, oltre 
alla grandezza dell’artifizio, sia di non piccolo utile, potendosi ser- 
vire di sue figure per reggere, in cambio di colonna o di mensole, 
o sopra fontane per gittar acqua, o per sepolture, o per infinite 
altre cose che si veggiono tutto il giorno, dove della pittura non 


1. Cfr. VARCHI, p. 540 e la nota 2. 2. Cfr. VARCHI, p. 543 di questo vo- 
lume e le note relative. 3. Cfr. VARCHI, p. 534 di questo volume. 
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può farsi altro che cose finte e di niuna utilitade, altro che di pia- 
cere; e per questo essere più utile la scultura.! 

Dell’altra parte, cioè dal canto della pittura, non mancano le 
risposte a tutte le ragioni addotte dalla scultura, anzi pare, a quegli 
che la pittura favoriscano, averne molte più; e dicono, rispondendo 
quanto alla prima ragione, dove si dice la scultura essere più du- 
revole per essere in più saldo subbietto, che questo non si debbe 
attribuire all’arte, perché non è stato in poter dell’arte il fare il 
marmo o ’l porfido o l’altre pietre, ma della natura, né in questo si 
conviene a l’arte lode alcuna di più, se non come se il suo subbietto 
fosse terra o cera o stucco o legname, o altra materia manco du- 
rabile, esercitandosi, come ognuno sa, solo l’arte nella superficie.? 
Rispondono ancora alla seconda ragione in questo modo, dove gli 
scultori adducano la difficultà tanto divolgata, cioè di non potere 
porre, ma solo levare, et essere gran fatica a far tale arte per avere 
le pietre dure per subbietto; rispondono -— dico — che, se vogliono 
dire della fatica del corpo? circa lo scarpellare, che questo non fa 
l’arte più nobile, anzi più presto gli toglie dignità, perché quanto 
l’arti si fanno con più esercizio di braccia o di corpo, tanto più 
hanno del meccanico, e per conseguente sono manco nobili; ché, 
se ciò non fosse, sarebbero da lodarsi per arti belle infinite che sono 
tenute a vile, come gli scarpellini che lavorano alle cave o che 
scarpellano le strade, o quegli che zappano, o scamatini o maniscal- 
chi o simili; ma se vorranno dire della fatica dell’animo,* dicono 
che non solo la pittura gli è eguale, ma la trapassa di gran lunga, 
come si dirà più di sotto. E dove dicono non si poter porre quando 
si sia troppo levato, dicono che, quando si dice scultore o pittore, 
s'intende eccellentissimo maestro o in pittura o in scultura, perché 
non si deve ragionare di quegli che solamente son nati per vitupe- 
rare o l’una o l’altra arte;* onde non si dee credere che uno scultore 
eccellente levi dove non bisogna, perché altramente non farebbe 
quello che ricerca l’arte, ma farà il suo modello tanto fornito, dove 
potrà aggiugnere e levare molto più facilmente che il dipintore, e 
di poi, trasportandolo all’opera con fedeli misure, non arà di biso- 


I. Su questo argomento il VARCHI, p. 543 di questo volume, non concorda 
e sottolinea invece l’utilità della pittura (cfr. le nostre pp. 528, 543 e le 
note relative). 2. Cfr. in questo volume VARCHI, p. 532 ela nota 6. 3. Cfr. 
in questo volume VARCHI, p. 523 e la nota 3. 4. Cfr. in questo volume 
VARCHI, p. 529 e la nota 4 5. Cfr. in questo volume VARCHI, p. 541 e la 
nota 5. 
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gno di porre per aver levato troppo. Ma quando pure volessi o gli 
bisognassi porvi, chi non sa che acconciamente possano? Or non 
si fanno i colossi di molti pezzi?" Et a quante figure si rifanno i 
busti e le braccia e quello che manca lorol? Senza i tasselli, che si 
veggiano in dimolte figure, che sono uscite nuove con simili toppe 
di mano del loro artefice, sì che né in questo consiste l’arte, perché 
quando una figura sia d’infiniti pezzi, pur che stia bene, non dà 
noia alla bontà dell’arte.? 

Dicano, rispondendo alla terza ragione, che bene è vero che am- 
bedue le dette arti si fanno per imitare la natura, ma quale delle 
due più conseguiscano l’intento loro, risponderanno più di sotto; 
solo dicono che, per questo, non imitano più la natura per far di 
rilievo che altrimenti, anzi tolgono la cosa che già era di rilievo 
fatta dalla natura,* onde tutto quello che vi si truova di tondo o di 
largo o l’altro non è dell’arte, perché prima vi erano e larghezza et 
altezza e tutte le parti che si danno a’ corpi solidi, ma solo è del- 
l’arte le linee che cercondano detto corpo, le quali sono in superficie; 
onde, com’è detto, non è dell’arte l’essere di rilievo, ma della na- 
tura, e questa medesima risposta serve ancora dove dicano del 
senso del tatto, perché il trovare la cosa di rilievo di già è detto non 
essere dell’arte. 


Non fornita.5 
IL Bronzino. 


1. Cfr. in questo volume VARCHI, p. 541 e la nota 6. 2. Cfr. in que- 
sto volume VARCHI, p. 541 e la nota 8. 3. È un argomento da pittore, 
che contravviene alle regole degli scultori (cfr. VasARI, 1550, p. 58: «Quelli 
che hanno fretta a lavorare e che bucano il sasso da principio e levano la 
pietra dinanzi e di dietro risolutamente, non hanno poi luogo dove ritirarsi, 
bisognandoli; e di qui nascono molti errori che sono nelle statue, ché, per 
la voglia ch'à l’artefice del vedere ie figure tonde fuor del sasso a un tratto, 
spesso si gli scuopre un errore che non può rimediarvi se non vi si mettono. 
pezzi commessi, come abbiamo visto costumare a molti artefici moderni; 
il quale rattoppamento è da ciabattini e non da uomini eccellenti o maestri 
rari, et è cosa vilissima e brutta e di grandissimo biasimo »; e SANGALLO, 
p. 514 di questo volume). 4. Anche su questo punto il VARCHI dissente 
(cfr. p. 535 e la nota 1). Ss. Cfr. la lettera di V. BorcHINI al Vasari in data 
5 agosto 1564: «Ho scritto al Bronzino che doverebbe finir la sua lettera, 
e vorrei lo facessi in ogni modo, che voi non credo dobbiate fare altro, 
avendone scritto nel principio delle Vite e dell’opera a bastanza, poi che 
scrivesti prima quella lettera», in Frey, Lit. Nachlass, 11, p. 93. 


504 V - PITTURA E SCULTURA 


III 
DEL PONTORMO 


AL MOLTO MAGNIFICO ET ONORANDO M. BENEDETTO VARCHI 
SUO OSSERVANDISSIMO 


El diletto che io so che voi, magnifico M. Benedetto, pigliate 
di qualche bella pittura o scultura, e inoltre l’amore che voi agli 
uomini di dette professioni portate, mi fa credere ch’el sottilis- 
simo intelletto vostro si muova a ricercare le nobiltà e ragioni di 
ciascuna di queste due arti, disputa certo bella e duificilissima e 
ornamento proprio del vostro sì raro ingegno. E per esser ricerco 
con tanta benignità, da una vostra de’ dì passati, di dette ragioni, 
non saperò o poterò forse con parole o enchiostro esprimere inte- 
ramente le fatiche di chi opera;* pure per qualche ragione e essem- 
pio semplicemente (senza conclusione non di manco) ve ne dirò 
quello che mi occorre. 

La cosa in sé è tanto difficile, che la non si può disputare e man- 
co risolvere, perché una cosa sola c'è che è nobile, che è el suo 
fondamento, e questo si è el disegno, e tutte quante l’altre ragioni 
sono debole rispetto a questo (vedetelo, che chiunche ha questo, fa 
l’una e l’altra bene); e se tutte l’altre arguizioni sono debole e me- 
schine rispetto a questo, come si può ella disputare con questo 
solo, se non lassare stare questo da parte, non avendo simile a sé, 
e produrre altre ragioni più debole, senza fine o conclusione? Co- 
me dire: una figura di scultura, fabricata a torno e da tutte le 
bande tonda? e finita per tutto, con scarpelli e altri strumenti fati- 
cosi* ritrovata in certi luoghi da non potere pensare in che modo 
si possa co’ ferri entrarvi o finirvi, essendo pietra o cosa dura, 
che a fatica alla tenera terra sare’ difficile, oltre alle difficultà d’un 
braccio in aria con qualche cosa in mano, difficile e sottile a con- 
durla, che non si rompa;° oltre di questo non potere rimediare 
quando è levato un poco troppo (questo è ben vero);” oltre a que- 


1. L’ironia del Pontormo distingue subito l’ornamento del dilettante let- 
terato dall'impegno professionale. 2. Cfr. in questo volume VASARI, p. 
497 e la nota 7. 3. Cfr. in questo volume VARCHI, p. 540 e la nota 2. 
4. Cfr. in questo volume VARCHI, p. 529 e la nota 3. 5. Cfr. in questo vo- 
lume VARCHI, pp. 530, 543 e le note relative. 6. Cfr. in questo volume 
VARCHI, pp. 540 sg. 7. Cfr. in questo volume VARCHI e BRONZINO, pp. 


541, 500. 


LETTERE DI ARTISTI A BENEDETTO VARCHI 505 


sto averla accordata benissimo per un verso e poi per gli altri non 
ve l’ha a ritrovare, quando per mancamento di pietra in qualche 
lato, per la difficultà grande ch'è in accordare proporzionate tutte 
le parte insieme a tondo,' non potendo ben mai vedere come l’ha 
a stare, se non fatta che l’è;? e se le non sono cose minime, e’ non 
v’ha rimedio; ma e’ non arà fondamento di disegno chi incorrerà 
in errori o inavertenze troppo evidenti," ché le cose minime si 
possono male fuggire nell’una e nell’altra. Ècci ancora e’ varii modi 
di fare, come di marmo, di bronzo e tante varie sorte di pietra, di 
stucco, di legno, di terra e molte altre cose,* che in tutte bisogna 
gran fatica, oltre alla fatica della persona, che non è piccola," ma 
questa tiene l’uomo più sano, fagli migliore complessione,? dove 
che el pittore è el contrario, male disposto del corpo per le fatiche 
dell’arte,” più tosto fastidi di mente che aumento di vita,* troppo 
ardito, volonteroso di imitare tutte le cose che ha fatto la natura 
co’ colori, perché le paino esse, e ancora migliorarle, per fare i sua 
lavori ricchi e pieni di cose varie, faccendo dove accade, come 
dire?, splendori, notte con fuochi e altri lumi simili, aria, nugoli, 
paesi lontani e da presso, casamenti con tante varie osservanze di 
prospettiva, animali di tante sorti, di tanti vari colori, e tante altre 
cose, che è possibile che in una storia che facci vi s’intervenga 
ciò che fe’ mai la natura, oltre a, come io dissi di sopra, miglio- 


1. Cfr. in questo volume VARcHI e BRONZINO, pp. 534, 501. 2. Cfr. in 
questo volume SANGALLO, pp. 514 sgg. 3. Cfr. VARCHI, p. 541 di questo 
volume. 4. Cfr. VARCHI, pp. 540 sg., nonché Vasari, Proemio generale 
delle Vite, 1550, p. 9: «Dicono [gli scultori] che la scultura abbraccia mol- 
te più arti come congeneri e ne ha molte più sottoposte che la pittura, co- 
me il basso rilievo, il far di terra, di cera o di stucco, di legno, d’avorio, 
il gettare de’ metalli, ogni ceselamento, il Javorare d’incavo o di rilievo 
nelle pietre fini e negli acciai, et altre molte, le quali e di numero e di 
maestria avanzano quelle della pittura». 5. Cfr. in questo volume VARCHI, 
p. 529 e la nota 3. 6. Cfr. gli echi di questa argomentazione in VASARI, 
Proemio generale delle Vite, 1550, p. 8: «Dico dunque che gli scultori, 
come dotati forse dalla natura e dallo esercizio dell’arte di migliore com- 
plessione, di più sangue e di più forze, e per questo più arditi et animosi 
de’ nostri pittori...». 7. Cfr. invece SANGALLO, p. 511 di questo volume, 
e Vasari, Proemio generale delle Vite, 1550, p. 9: «Vogliano eziandio [gli 
scultori] che il minor numero loro . . ., rispetto all’infinito numero de’ pit- 
tori, arguisca la loro maggiore nobiltà, dicendo che la scultura vuole una 
certa migliore disposizione e di animo e di corpo, il che rado si trova con- 
giunto insieme, dove la pittura si contenta d’ogni debole complessione, 
purché abbia la man sicura, se non gagli arda». 8. Cfr. in questo volume 
VARCHI, p. 529 e la nota 4. 
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rarle, e co l’arte dare loro grazia, e accommodarle, e comporle 
dove le stanno meglio. Oltre a questo e’ varii modi di lavorare, 
in fresco, a olio, a tempera, a colla, che in tutto bisogna gran prat- 
tica a maneggiare tanti vari colori, sapere conoscere i loro effetti, 
mesticati in tanti varii modi, chiari scuri, ombre e lumi, reflessi, 
e molte altre appartenenze infinite.? Ma quello che io dissi troppo 
ardito, ch'è la importanza, si è superare la natura in volere dare 
Spirito a una figura e farla parere viva,? e farla in piano; che se al- 
meno egli avesse considerato che, quando Dio creò l’uomo, lo fece 
di rilievo, come cosa più facile a farlo vivo,* e’ non si arebbe preso 
un soggetto sì artifizioso e più tosto miracoloso e divino. 

Dico ancora, per gli essempi che se ne può dare, Michelagnolo 
non aver potuto mostrare la profondità del disegno e la grandezza 
dello ingegno suo divino nelle stupende figure di rilievo fatte da 
lui, ma nelle miracolose opere di tante varie figure e atti begli e 
scorci di pittura, sì avendo questa sempre più amata come cosa 
più difficile e più atta allo ingegno suo sopranaturale, non già per 
questo ei non conosca la sua grandezza e eternità dependere da la 
scultura, così sì degna e sì eterna,5 ma di questa eternità ne parte- 
cipa più le cave de’ marmi di Carrara che la virtù dello artefice,9 
perché è in migliore soggetto, e questo soggetto, cioè rilievo, ap- 
presso di gran maestri è cagione di grandissimi premii e molta 
fama e altre degnità in ricompenso di sì degna virtù. Pensomi dun- 
che che sia come del vestire, che questa sia panno fine, perché 
dura più [et] è di più spesa, e la pittura panno acotonato dello 


1. In questa descrizione fenomenica della potenza espressiva della pittura 
anche il Pontormo rivela le sue inclinazioni manieristiche (cfr. VARCHI e 
VASARI, pp. 496 sg., 528 di questo volume e le note relative) pienamente 
avvalorate dall’accenno, che subito segue, alla grazia dell’arte, con cui il 
pittore migliora la natura. Circa la storia cfr. in questo volume VARCHI, p. 
530 e la nota 4. 2. Cfr. in questo volume VARCHI e VASARI, pp. 529, 497 
e le note relative. 3. Cfr.le simili affermazioni del VASARI, p. 496 di questo 
volume. 4. Il VARCHI, p. 540 di questo volume, ripete tale argomento. 
Cfr. anche VASARI, 1550, p. 11: «Rispondendo i pittori non senza sdegno, 
dicono primieramente che, volendo gli scultori considerare la cosa in 
sagrestia, la prima nobiltà è la loro, e che gli scultori s’ingannano di gran 
lunga a chiamare opera loro la statua del primo padre, essendo stata fatta 
di terra...» 5.Il Pontormo interpreta da pittore la plastica michelan- 
giolesca, quasi rettificando le convinzioni dello stesso Buonarroti. Cfr. 
VARCHI e VASARI, pp. 524, 493 di questo volume, che pongono il pittore 
e lo scultore sullo stesso piano, mentre CELLINI, p. 520 di questo volume, 
dà naturalmente la preminenza allo scultore. 6. Cfr. in questo volume 
VARCHI, p. 532 e la nota 6. 
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inferno, che dura poco et è di manco spesa, perché, levato che gli 
ha quello ricciolino, non se ne tiene più conto. Ma avendo ogni cosa 
aver fine, non sono eglino eterne a un modo,? e ci sare’ che dire in 
bondato,? ma abbiatemi per scusato, che non mi dare’ el cuore far 
scriver più a questa penna, altro che la importanza di tutta questa 
lettera, il che è farvi noto che io vi sono ossequente e a’ piaceri vo- 
stri paratissimo. Sommi aveduto che l’ha ripreso vigore, e non le 
basterebbe isto quaderno di fogli, non che tutto questo, perché 
l’è ora nella beva sua, ma io, perché le non vi paressino cerimonie 
troppo stucchevoli, per non vi infastidire non la intignerò più nello 
inchiostro, pure che la mi serva così tanto che io noti i dì del mese, 
che sono xvi di febraio.* 


Vostro IAacoMO in casa. 


IV 
DI BATTISTA TASSO 


AL MOLTO MAGNIFICO ET ONORANDO M. BENEDETTO VARCHI 
SUO OSSERVANDISSIMO 


Magnifico M. Benedetto da bene, stasera, che siamo alli xVI 
di febbraio 1546, Luca Martini m’ha mostro una lettera dove voi 
dite di quella torraccia ch’andò per tutto Firenze, fatta da quello 
amico; dove m'ha fatto per filo mettervi a scrivervi l’opinione mia 
circa alla pittura e la scultura, come mi domandavi per la vostra 
lettera, alla quale non avevo dato risposto, perché, quando l’ebbi, 
trovai la maggior parte di questi nostri valenti scultori e pittori 
tutti sollevati dalle vostre lettere, e massimamente li pittori, che 
fra loro era qualcuno che, vinto dalle vere ragioni della scultura, 
voleva fare come fece Antonio del Giansi a Andrea del Sarto: che 
avendogli mostrato un suo quadro perché gnene dicesse l’oppenio- 
ne sua e gli avvertisse se vi erano errori, pregandolo strettamente 
lo dovesse in ciò compiacere, Andrea, che non era manco cortese 
che valente, gli mostrò amorevolmente assai cose che non gli sati- 


1. Cfr. in questo volume VARCHI, p. 532 e la nota 7. 2.in bondato: in 
abbondanza. 3. L'esempio della durata dei panni e la trovata finale — per 
evitare ogni cerimonia — della penna da intingere sono le note più ironiche 
e antiletterarie di tutta la disputa sul primato delle arti, in cui il Pontormo 
interviene con quella natura difficile che è confermata dal suo Diario. 
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sfacevono, dandognene le ragione; al che non sapendo Antonio 
rispondere altro, né volendo a patto alcuno aver fatto male, vinto 
dalla collora mossa da l’ignoranza sua, disse: « Andrea, io sono uo- 
mo per mostrarvi con l’armi in mano che questo è un bel quadro». 
Alle quali parole rispose Andrea che era ito quivi per dirli li errori 
del quadro, come da lui ne era stato pregato, e che del menar le 
mani un’altra volta lo rivederebbe.! 

Ma, tornando a proposito per non pagare cinque soldi, dico, 
con tutto che io non sia tale da dare giudizio sopra una sì fatta 
quistione come è questa della scultura e pittura, dirò in poche pa- 
role l’oppinione mia, come me ne richiedete, non potendo mancare 
alle domande vostre, volendo più tosto esser tenuto da tutti in 
questo arrogante e presuntuoso, che da voi sconoscente o infin- 
gardo. E se sarò breve, lo fo perché la opinione mia resolutamente 
è questa, e basteravvi ella senza altra ragione, perché, essendo tanta 
chiara et avendone voi avuto da altri le cose in pro et in contro, 
tutto sarebbe superfluo. Non ragionerò ancora della eternità,” della 
fatica? e della dificultà,* ma solo della nobiltà, la quale giudico che 
la scultura tenga il primo grado, rappresentando la cosa propria, et 
essere quello che l’è e non quello che la pare, come fa la pittura. 
Guardate per tutti i versi la scultura, sempre participerete più cose 
del vero e toccandola le sentirete,” dove nella pittura non è così, 
se bene ancora lei dà piacere grandissimo nel vederla. E che egli 
sia il vero se lo conosce ognuno e voi bene quanto ogni altro, che 
avete veduto Roma, dove sono tante pitture eccellenti, e la volta de’ 
Ghigi? e le camere del papa? e la cappella di Michelagnolo,° e dove 
sono tante e sì fatte sculture, come si veggono nel cortile del cardi- 
nale della Valle, nel giardino del cardinale Cesis,*° in Belvedere e 
nell’opere di Michelagnolo, delle quali qui ancora sono quelle di- 


1. Cfr. ScHLOSSER, pp. 229 sg.: «Più semplicemente e non senza garbo, 
con un grazioso aneddoto su Andrea del Sarto, si cava dall’imbarazzo il 
maestro Tasso» (sul quale cfr. in questo volume VARCHI, p. 537 e la nota 
1). L’aneddoto non compare nelle Vite del Vasari. 2. Cfr. in questo volu- 
me VARCHI, p. 532 e le note relative. 3. Cfr. in questo volume VARCHI, 
p. 529 e le note relative. 4. Cfr. in questo volume VARCHI, p. 529 e le note 
relative. 5. Cfr. in questo volume VARCHI, pp. 533 sg. e le note relative. 
6. Cfr. in questo volume VARCHI, pp. 533 sgg. e le note relative. 7. Cfr. 
in questo volume VARCHI, p. 543 e la nota 3. 8. Cfr. in questo volume 
VARCHI, p. 530 e la nota s. 9. Cfr. in questo volume VARCHI, p. 530 e la 
nota 5, p. 543 e la nota 3. 10. Cfr. in questo volume VARCHI, p. 543 e la 
nota 3. 
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vine che voi vi sapete, e di Donato e d’altri uomini valorosi; che 
se bene quelle pitture vi danno contento e piacere, non manco lo 
fanno le sculture, oltra che vi rappresentano il vero della natura, 
dove ha l'artefice la sua fine, la quale dà più nobiltà all’arte, appres- 
sandosi più e più felicemente conseguendo l’intenzione sua, la quale 
è d’imitare in tutto quello che può la natura, la quale m'ha fatto 
così come voi vedete, che v'ho scritto questa lettera in fretta et 
in furia, e mezzo per filo, mediante la vostra lettera mandata a 
Luca Martini, dove dite che non mi volete più chiamare maestro, 
e però mi chiamerò io da me da me. 


Maestro Tasso, a’ comandi vostri. 


Vv 
DI FRANCESCO SANGALLO 


AL MOLTO DOTTO M. BENEDETTO VARCHI MIO ONORANDO 


AI molto mio onorando M. Benedetto salute. Essendo V. S. 
tanta bene struita in ogni scienza, benissimo da voi potevi senza 
il mio parere dichiarare la verità, non solo di quello che mi do- 
mandate, ma di molto maggiore dubio, se dubio è in tal caso, et 
avenga che dubio ci sia benissimo, quello aresti risoluto e termi- 
nato. Ma usando quella tanta benignità a richiedermi, non posso 
fare che in parte a sì nobile ispirito, a sì onorata adimanda io non 
risponda quello che in me ne sento; ma certissimamente che non è 
piccol peso alle mie sì debile spalle, tal che meglio saria il tacer 
che poco dirne, e per sodisfare in parte. 

Primieramente* sapete la pittura essere arte nobile e dagli an- 
tichi assai aprezzata, rispetto alle molte difficultà che in quella si 
comprendano per quegli che in quella s’affaticano;* e sapete che 
ogni cosa ha in sé due contrari, che, avendo la pittura certe diffi- 


1. Anche Francesco di Giuliano da Sangallo, nato nel 1494, scultore, 
architetto e futuro accademico, nonché architetto del Duomo di Firenze 
dopo la morte di Baccio d’Agnolo (cfr. Vasari, 1568, II, p. 872 [vIl, 
p. 624]), si preoccupa soprattutto di riassumere, come già il Bronzino, le 
argomentazioni dci pittori e degli scultori, ma la sua esposizione è assai 
più confusa. 2. Cfr. in questo volume VARCHI, pp. 527 sg. e le note re- 
lative. 
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cultà, ancor tiene in sé qualche dilettazione," le quali porgano assai 
piacere a uno pittore, ché, avendo lui nella idea sua una invenzione, 
e con pochi danari e con non molto tempo? si può sfogare il suo 
pensiero senza richiederne troppo o nulla persona. Questa propie- 
tà d’arte porge al pittore un gran conforto; e appresso ancora tiene 
non poco contento il pittore, e questo si è delli colori, i quali sì 
maneggiano che, ordinando quegli il pittore e maneggiandogli, ne 
piglia piacere perché danno diletto alla vista, e così ancora quegli 
che non intendano molto ne pigliano diletto. Ancora tiene il pit- 
tore un altro piacere, quale è grandissimo, e questo si è che, quando 
una opera non sadisfa né alla prima né alla seconda, tante volte 
quanto quello vuole la fa rinascere in sul suo quadro o muro.3 
Questo è quello che ha confortato assaissimi pittori; con questa spe- 
ranza, non che una volta, ma molte hanno fatto e rifatto le loro 
opere infino che a loro sono sadisfatti; e così vivano opere onorate 
che laldevole, solo causate da questa benigna propietà e benignità 
di natura di essa arte, del potere disfare e in brieve potere rifare. 
Che ancora hanno un altro diletto, quale non è piccolo, che, fac- 
cendo le loro pitture, sempre hanno da attendere a una sola veduta,4 
essempligrazia quello pittore che fa il suo ignudo li verrà bene fare 
in faccia, e così non ha mai a pensare alle parte, né da lato né di 
dirieto, e questa propietà d’arte dà grandissimo contento e facilità 
alla pittura, ché come ogni uomo ben può sapere che rarissime 
volte accade che una attitudine di uno ignudo faccia bene per ogni 
vista; e per ciò lo pittore fa la sua attitudine, che di quella elegge 
sempre il meglio, cioè la più graziata vista, tal che tutte queste 
cose danno grandissimo piacere al pittore e gli tolgano molte fati- 
che. Senzaché l’arte pulitamente si può essercitare e, dato che uno 
maestro sia mal complessionato, per non essere fatica corporale 
può esercitarla con suo agio.5 

Egli è ben vero come di sopra dissi, tutte le cose hanno il suo 
dolce et il suo amaro. Apresso a questi tali piaceri e facilità ci sono 
le difficultà, che non sono piccole, le quale portano non poca diffi- 
cultà e dispiaceri: e questo si è il maneggiare delli colori, e aver 
quegli a mistigare insieme, e con quegli acozzare l’ombre e i lumi, 


r. Cfr. in questo volume VARCHI, p. 531 e le note relative. 2. Cfr. in que- 
sto volume VARCHI, pp. 530 sg. e le note relative. 3. Cfr. in questo volu- 
me VARCHI, p. 541 e la nota 4. 4. Cfr. in questo volume VARCHI, p. 540 
e la nota 2. 5. Cfr. in questo volume PonTORMO, p. 505 e la nota 7. 
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quali sono quegli che hanno a fare parere quello che non è. Talché 
in sulla tavola, che è piana e ben pulita, per mezzo di quella misti- 
gazione de’ colori co l’ombre e ’ lumi quella tavola perde in vista 
la sua propietà, cioè che, essendo piana, apparisce non piana e con 
varie forme, secondo che allo pittore è venuto bene drento for- 
marvi, in modo che l’arte sforza la natura. E questa è la massima 
generale e la strema loro fatica, et in questo consiste il tutto, e per 
questo ogni pittore s’afatica, che certamente non è piccola diffi- 
cultà e merita gran comendazione e fama: non dico li ottimi pit- 
tori, ma ancora li mediocri, e perciò questi da me assai sono co- 
mendati e laldati e onorati. Ma non sono più li tempi de’ Mecenati, 
che le opere della pittura e scultura erano pagate con tanto peso 
di talenti d’oro, e nasce che gli uomini pensano la loro fama averla 
per altre vie, le quali tendano più al vizio che alla virtù. 

Avendo parlato, M. Benedetto, della pittura, e volendo in parte 
ragionare di quello che mostra la vostra il suo disiderio, m’è uopo 
il trattare adesso dell’arte degli statuarii, che così dagli antichi chia- 
mati erano quegli che oggi il vulgo chiamano scultori. Certamente 
arte nobilissima, arte dico, rispetto che l’è faticosissima di corpo, 
ma scienza più presto dir si potria, considerando alle cose dell’ani- 
ma e quanto sempre bisogna avere lo spirito levato e desto. E vi 
dico, M. Benedetto, che, dapoi la vostra umanissima riscevetti, 
soventemente ho pensato quale piacevolezza ha in sé questa arte 
della scultura, e revolgendomi nel pensiero in una parte e in un’al- 
tra per racontare di quella qualche benignità, come nella pittura 
si truova, io in questa nulla ne ritruovo. Talché bisogna racontare 
tutte fatiche, tutte dificultà, tutte rigidità, tutte scabrosità, tutti 
dispiaceri, tutti sospetti, tutte gelosie e malinconie, che quella por- 
ge quasi per infino alla fine, talché dal suo principio e mezzo e quasi 
insino al fine poco dolce o contento o diletto ci truovo, salvo che 
nella sua fine apparisce un certo contento e lungo riposo di tante 
estreme fatiche. E per narrarvi parte di esse, avete primieremente 
a sapere che qualunque statuario gli bisogna avere, non come allo 
pittore, bonissimo disegno,” ma più, se più possibile fussi, rispetto 
alla diversità delle statue che lui fa; ché, come dissi, lo ignudo che 
farà lo pittore, volendo lo scultore fare il medesimo, gniene conviene 


1. Cfr. in questo volume VARCHI, pp. 528 sg. e le note relative. 2. Cfr. in 
questo volume VASARI, pp. 497 sg. e le note relative. 
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fare molti in un solo, rispetto alle molte viste," ché a ogni volta 
d’occhio la statua tonda diventa un’altra, in modo che lo pittore 
[d']una sola vista fa una sola figura, e lo scultore in una sola figura 
ne fa molte rispetto alle molte viste, come sopra narrai; e tornando, 
dico che allo scultore gli saria necessario avere più disegno, lo 
quale, per essere il fondamento d’ogni arte, non solo di queste, ne 
seguita che la scultura in questo è più dificile. 

Ma lasciando questo stare, volendomi fare dal suo principio, 
dico che la prima sua difficultà che ha lo scultore si è il provedere 
la materia,” cioè il marmo e gli strumenti per lavorar quello, perché, 
parlando della scultura, bisogna parlare del marmo e non bronzo 
o altre materie, che sono tutte inferiore al marmo, e perciò dico 
che bisogna provedere il marmo, quale costa assai danari, e non 
può ciò conseguire senza l’aiuto o di una republica o di un prin- 
cipe; e se per sua disgrazia lo scultore non ha favore o da l’una o 
da l’altro, che si vede avenire spesso che qualche uno per sospetto 
di sé stesso o per invidia non lodi e comendi quello scultore, quel 
principe o republica, che non può vedere il vero d’ogni cosa né 
fare sperienza d’ognuno, creda a quello invido e maligno; che ce 
n’è pure assai che fanno professione d’intendere e lodano e biasi- 
mano, come se proprio de l’arte fussino, e per avere veduto quatro 
medagliucce e imparato qualche vocabolo de l’arte fanno tanto con 
varie adulazione, perché non sono stati corteggiati e non hanno avu- 
te le sberettate, e per non essere cacciati di quei luoghi che par loro 
avere appresso a quel principe, che mai restano di biasimare altri 
e lodare loro.3 O vero accade spesso che saranno alcuni che hanno 
convenienza e similitudine di povertà d’ingegno e ambondanza 
d’invidia e malignità, che per quella convenienza diventano amici, 
la quale amicizia non partorisce se non male ed è falsa amicizia, 


r. Cfr. in questo volume VARCHI, p. 540 e la nota 2. 2. Cfr. in questo volu- 
me VARCHI, p. 530 e la nota 6, nonché Vasari, Proemio generale delle Vite, 
1550, p. 10: «Né lasciano [gli scultori] ancora di allegare le difficultà: prima 
dell’aver la materia subbietta, come i marmi et i metalli e la valuta loro, 
rispetto alla facilità dell’avere le tavole, le tele et i colori a piccolissimi pregi 
et in ogni luogo . . .»; p. 13: «Né rispondono [i pittori) altro alla dificultà 
dello avere i marmi et i metalli, se non che questo nasce da la povertà pro- 
pria e dal poco favore de’ potenti...e non da grado di maggiore nobili- 
tà». 3. Cfr. SCHLOSSER, p. 230: «Anch’egli [il Sangallo] fa un po’ di luce 
sul suo tempo; per esempio vi si trova l’accenno allo snobismo artistico 
di chi ha veduto quattro brutte medaglie ed imparato qualche termine 
tecnico ». Una premessa insomma ai non intendenti frequentissimi nelle Vite 
vasariane. 
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perché è fondata in sul vizio e non in su la virtù. E che fanno questi 
tali? fanno sette insieme e lodano sempre loro e biasimano sempre 
altri, e tutto questo nasce da debolezza ch’è in loro; ché se si sen- 
tissino sofficienti da per loro, attenderebbano a fare quello che 
sapessino e non cerchercbbano che altri gli puntellassi, e generosa- 
mente e veramente e virtuosamente loderebbano il bene e ogni 
virtuosa opera; e odirebbano ogni vizio, e vorrebbano essere uomi- 
ni da per loro, pur faccendo piacere a ogni uomo, e così faccendo 
si mostrerebbano uomini virtuosi. 

E’ vi parà, M. Benedetto, che io sia uscito di materia, ma non 
si può fare che col ragionare alcuna volta l’uomo non trascorra 
in cose che a proposito sono per mostrarvi questa scultura a quante 
cose è sottoposta. E ritornando dico che, se quella republica o 
principe non dà facultà allo scultore da fare de l’opere da per sé, 
lui proprio non può, rispetto alle difficultà dette, alle quale non è 
sottoposto un pittore; talché, se lo scultore non ha queste comodità, 
el bisogna ch’el bestemmi l’arte e la natura che gli ha fatto tanta 
fatica durare, o che lui faccia quello che già fece uno nostro pas- 
sato, che lungo saria a raccontare e troppo mi dipartirei dal sugget- 
to. O felicissimi pocti e filosofi, che senza lo aiuto d’altri li vostri 
altissimi concetti esprimere potete! E se pure aviene che il marmo 
sia concesso, per essere materia ponderosa bisogna avere assai 
uomini e instrumenti per maneggiare quello,” e dipoi bisogna avere 
una constanzia, una perseveranza e pazienzia di più anni, secondo 
l’opera, e continuare in quel pensiero insino alla fine, alla quale è 
molto laboriosa arivarvi; e lo pittore in uno anno di tempo esce 
d’ogni opera, e la scultura bisogna molto più tempo senza compe- 
razione, tale che questa è cosa incomprensibile, che se quegli che 
non operano sapessino le dificultà che è a condurre una statua, 
starebbono stupefatti. E dipoi che tutto ha ordinato, e gli sia con- 
cesso il marmo allo scultore, e comincia a lavorare, la estrema fatica 
corporale non si può narrare, oltre a che l’uomo gli bisogna stare 
in terra rovescio, ginocchioni, in vari modi, pur tenendo sempre 
un pesante mazzuolo in mano e lo scarpello, la qual cosa a ogni 
ben compressionato uomo spesso incresce, ché spesso l’uomo è 


1. Cfr. in questo volume VARCHI, p. 530 e la nota 6, nonché Vasari, Proe- 
mio generale delle Vite, 1550, p. 10: «Dipoi [gli scultori adducono] le 
estreme e gravi fatiche nel maneggiare i marmi et i bronzi per la gravezza 
loro, e del lavorargli per quella degli strumenti». 
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pieno di fastidio e di polvere, che altrui si vergogna di sé stesso. 

Questi tali diletti e piaceri dà la scultura, parlando delle cose 
corporale, e, venendo alle cose mentale, la continua gelosia che 
regna nello scultore che la materia non gli manchi o per difetto 
suo o per difetto di essa materia, come spesso avviene;' e, man- 
cando o per l’uno conto o per l’altro, lo scultore non può più finire 
la sua statua, se già qualcuno, come temerario, non lascia la statua 
con quello evidente difetto, o vero vi rapicca un pezzo, come voi 
avete visto che, dove è peccato per troppo aver levato del marmo, 
che vi apparisce difetto grandissimo, e si vede espresso per le pu- 
bliche statue che modernamente son fatte, che si vede che di una 
un pezzo di memoria gli manca, e ’1 paragone a lato a essa si vede, 
come debbano essere le ritondità de’ capi delle statue: e tutto av- 
viene per avere prima troppo levato del marmo, e non potendo 
ricorreggere bisognò fare con manco un quarto di braccio di capo; 
e talvolta, pensando fare meglio, con rapiccare de’ pezzi al marmo 
hanno vituperato loro e tolto a l’arte la sua propietà.* Or dico che 
al buono scultore è sempre in lui una continua gelosia che la mate- 
ria non manchi; e al pittore questo non avviene, per[ché], scancel- 
lando il difetto e rifatto, nullo s’avede che difetto vi si’, ma lo scul- 
tore, quando rapicca il marmo, volendosi scusare con rapiccare il 
marmo o il pezzo, a tutto il mondo s’accusa per istolto e inetto 
maestro. Or guardate che difficile e laboriosa propietà tiene in sé 
questa professione! Senzaché doppo questa ne seguita appresso la 
durezza della materia, donde ne nasce quella lunghezza del tempo 
che bisogna a condurre un’opera, perché sapete che tutte le cose 
hanno bisogno del loro principio, e poi il mezzo, che da questo ne 


1. Cfr. in questo volume VARCHI, p. 541 e la nota 4; ma è soprattutto il 
Sangallo che insiste sulla gelosia del levare. Si veda anche Vasari, Proemio 
generale delle Vite, 1550, pp.10sg.: «Per la ultima e più forte ragione addu- 
cono [gli scultori) che allo scultore è necessario non solamente la perfezzione 
del giudizio ordinaria, come al pittore, ma assoluta e sùbita, di maniera che 
ella conosca sin dentro a’ marmi l’intero appunto di quella figura che essi 
intendono di cavarne, e possa, senza altro modello, prima fare molte parti 
perfette che e’ le accompagni et unisca insieme . . .; avvengaché, mancando 
di questa felicità di giudizio, fanno agevolmente e spesso di quelli incon- 
venienti che non hanno rimedio e che, fatti, son sempre testimonii degli 
errori dello scarpello o del poco giudizio dello scultore. La qual cosa non 
avviene a’ pittori; perciò che ad ogni errore di pennello o mancamento di 
giudizio che venisse lor fatto, hanno tempo. .. [a] ricoprirli e medicarli 
con il medesimo pennello che lo aveva fatto». 2. Cfr. in questo volume 
VARCHI e BronzINO, pp. 541, 503 e le note relative. 
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seguita la fine, che avanti che a essa fine s’arivi vi bisogna quella 
fermezza d’animo, quella assiduosità, quella pazienzia, tanto che a 
fine s’arivi, non altrimenti che fa la natura a poco a poco, che nulla 
produce di fatto e tutto fa con tempo e principio e mezzo e fine; 
che ben quello statuario, anzi propio filosofo, ad Alessandro Ma- 
gno rispose, quando lo domandò che cosa era la scultura, ed egli 
a lui che altro non era che una seconda natura, e, affermando que- 
sta sentenzia, in pietra si sculpirno tal parole e [in] publico rima- 
sano. E alli nostri tempi, o quanti di questi statuarii si trovereb- 
bano, che una minima parte di filosofia in loro regnassi? Anzi 
inumani, superbi, avari, invidiosi, maldicenti, tal che non virtuosi 
dir si possono, ma istesso pessimo vizio, e tutto nasce da un poco 
di rinalzamento di fortuna che a ognuno dimostrano Îa loro povera 
natura, povera dico di giudizio e di consiglio e d’animo nobile. 

Or ritornando alla scultura, dico che l’ha in sé un’altra difficultà, 
che se pure avviene che uno maestro per sua inavertenza troppo 
lieva della sua materia e ch’el voglia in qualche modo rimediare, 
egli più lieva della materia e quella sempre diminuisce, o racconci 
o guasti, talché questa è una difficilissima cosa, non che altro, a 
imaginarla, la quale non cade nelle mente di molti, salvo che in 
quegli che operano ne l’arte. Or questi esempi vi faranno certo che 
estreme difficultà è in questa profondissima arte, che ne seguita che 
dove si lieva non si può porre. Or lascerò a voi giudicare, colle 
difficultà intese e de l’una e de l’altra professione, qual sia più no- 
bile e virtuosa. Egli è ben vero che con tutte queste molte fatiche 
la scultura porge e promette uno conforto al maestro di una eterna 
fama e con essa immortale lo rende ai futuri secoli, perché, se nulla 
al mondo è perpetuo, sono le sculture," perché di tutte le altre 
opere la materia si trasmuta in altra forma, solo la scultura questo 
male agevole comporta e di quella né ghiaccio né foco non l’offende, 
solo il lunghissimo tempo distruggitore di tutte le cose quella con 
gran fatica risolve; di modo che, essendoci tante difficultà a con- 
durre tale opere e tante fatiche d’animo e di corpo, e se si sente poi 
la dolcezza di quella eternità, in pace comportare si deve molte 
fatiche, talché mi pare che a proposito ci sia la sentenzia del nostro 
divin Dante, dove dice: 


1. Cfr. in questo volume VARCHI, p. 532 e le note relative; nonché il Proe- 
mio generale delle Vite vasariane (1550, pp. 8 sge.). 
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Che vuol, quanto la cosa è più perfetta, 
più senta il bene, e così la doglienza.! 


Ché certamente ella rende di tante fatiche giusto guidardone a 
mantenere vivo altrui in secoli de’ secoli; tanto che ogni pena, ogni 
fatica, ogni disagio, ogni dispiacere e difficultà e passione quella 
speranza che nel principio ci promette, cioè della immortalità, in 
pace fa comportare ogni cosa. Tanto che, concrudendo, dico la 
pittura ha la difficultà de l’ombre e lumi,” e la scultura ha la diffi- 
cultà del lavorare la materia; la pittura ha la difficultà delli scorci? 
e la scultura ha la difficultà che dove lo pittore fa una figura, 
cioè una sola vista, lo scultore ne ha da fare molte, per le ragione 
che sopra dette sono; e la pittura ha in sé la tavola che è piana e vi 
ha a far parere sù varie cose,* e lo scultore non può, dove lieva, 
mai fare che non apparisca, né cancellare tale difetto, né quel più 
opera vale nulla; la pittura il tempo brieve,5 il foco, l’acqua, il 
ghiaccio la ruina e consuma e risolve, la scultura con gran fatica 
solo il tempo la spegne: di modo ch’el mi pare che concruder si 
possa la scultura aver in sé più difficultà in ogni cosa di gran lunga, 
e per conseguenzia essere molta più nobile, che per la eternità si 
fa cosa divina, cioè immortale, che se altra nobiltà non avessi che 
questa sola parte, ella eccede sopra ogni altra arte senza compera- 
zione; e questo sia quel che scanni ogni persona, e per non multi- 
plicare nel dire lascerò molti essempi che dir si potrieno. Io non vi 
voglio ragionare de’ modi del fare il marmo fuora delle statue 
tonde, la difficultà del fare i bassi rilievi, e poi quelli che sono di 
mezzo rilievo, e dipoi uno altro modo che è più che mezzo rilievo, 
che ne vien poi la statua tonda; queste cose lascerò indistinte, per- 
ché in altro luogo n’ho io scritto che un dì vi farò vedere, ché pro- 
posito mi viene in ciò molto dilatarmi; dove io arò bisogno se 
degnar vi vorreti di udirmi a lungo. E tornando alla prima materia, 
solo uno essempio addurre vi voglio alla memoria, che io so che 
dovete sapere quante donne sono per la Fiandra e per la Francia 
e ancora in Italia, le quali dipingano in modo che in Italia 1 loro 
quadri di pittura sono tenuti in buon pregio; ma in loco nissuno 
per tempo alcuno si truovò mai che donna alcuna lavorassi di 


1. Inf., vi, 107 sg. 2. Cfr. in questo volume VARCHI, p. 529 e la nota 6. 
3. Cfr. in questo volume VARCHI, p. 529 e la nota 7. 4. Cfr. in questo 
volume VARCHI, p. 530 e la nota 4. Ss. Cfr. VARCHI, p. 530 e la nota 4. 
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marmo.® Questo non già io il dico in dispregio de l’arte, ma per dirvi 
della facilità e termine che ha in sé la pittura, la quale ha terminata 
fine. La scultura dir si può infinita, per le ragione sopra narrate. 

Ma crediatemi, M. Benedetto, che non un solo foglio è baste- 
vole a raccontare della scultura la sua propietà e difficultà e no- 
biltà, ma uno quaderno intero poco saria; e perciò non vi sia ma- 
raviglia se io vi sono stato troppo prolisso, che voi, come vero 
possessore d’ogni virtù e verità, da me accetterete come amatore di 
virtù e verità, e, come disse quel filosofo a Ottaviano Agusto 
quando prese Alessandria, a’ virtuosi piace chi è di virtù amatore, 
talché Agusto, rivolto alle parole, volse sapere chi parlato aveva, 
e conosciuto quello, appresso di lui il volse. Così voi, M. Bene- 
detto, so che non mancherete, a quegli tempi che a uopo vi parà, 
voi come vero figliuolo d’ogni virtù, me come amatore di esse 
tenere nel vostro secreto del cuore, che son certo farete. Appresso 
ad ogni persona di me come vostro caro so che parlercte, che così 
par voglia la vera filosofia che in voi regna, e la vostra liberalissima 
lettera mi promette, che altrimenti far mi pare non possiate. Non 
di meno con voi sempre mi obrigo tenerne e da voi piglierò licenzia 
di fermar la voglia e la penna, e come prudentissimo e intendentissi- 
mo me iscusare doverete del difetto di lingua e della ortografia e del 
mal continuato suggetto, e degli altri difetti che troverete in questo 
mio rozzo scritto, pregandovi che mi afaticate in quelle cose dove 
10 vaglio qualche poco, che grato mi fia per voi ogni fatica. Io avevo 
pensato con pochissimi versi dirvi quello che mi sovenne in mente 
in principio, ma poi la mente, che è mossa non so da chi, m’ha 
fatto trascorrere tanto ch’el m’è venuto più d’uno foglio scritto. 
Non già che di questo io mi penta: confidandomi in vostra umanità 
vi ho dato sì lungo fastidio. Pregovi che questo mio malo scritto 
appresso a voi il vogliate tenere, a causa che altri piacere di ciò a 
pigliare non se ne abbia, ché per molte ragioni io non arei forse 
con nissuno altro tanto largamente scritto. Pregovi che mi amiate 
di cuore come io voi amo. 


Bene valete. 
Vostro FRANCESCO SANTO GALLO. 


1. Il VARCHI, p. 532 di questo volume, riprende anche questo argomento. 
Cfr. ScHLOSSER, p. 230: «Una donna che maneggia lo scalpello sembra 
una cosa inaudita. Certo non era troppo lontano il tempo in cui una 
Properzia de' Rossi verrà lodata come un miracolo». 
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VI 
DEL TRIBOLO 


AL MOLTO ECCELLENTISSIMO M. BENEDETTO VARCHI 
SUO OSSERVANDISSIMO 


Quanto contento io abbi avuto, M. Benedetto mio, aver rice- 
vuto la vostra lettera e visto quanto vi duole quello che duole a 
chi ama li uomini buoni e santi come voi! Ma Dio sa e vede el 
tutto, e di tutto ci abiamo a contentare. So anche quanto vi siate 
rallegrato del nostro divino Michelagnolo,* che ne siate raguagliato 
dal nostro Luca Martini; e io insieme con esso voi mi rallegro, e 
spero Idio certo certo lui abbi a tornare, ch’a Dio piacci. 

Io disiderei assai potervi risolvere quello disiderate da me, e 
mi doglio essere non atto al vostro disiderio, ma non mancherò 
per vostro amore dire brevemente quello mi pare voi cercate, per- 
ché non veggo voi cercate altro che di trovare el vero di questa 
cosa, perché m’immagino che le difficultà le conoscete de l’una e 
de l’altra. E per questo io non ne voglio parlare, ma solo questo 
mi pare a me, che la scultura sia, nel concetto de l'operatore, dimo- 
strare manualmente quello ch'è el vero, e none ingannare la natura ;° 
e che l’abbi a conoscere ogni spezie d’uomini, cioè in questo modo: 
se fussi un cieco e non avessi mai visto che toccato sé con giudizio 
suo, e lì trovassi una figura di marmo o di legno o di terra, che con- 
fessassi l’è una figura d’uomo, di donna [di] donna, di bambino di 
bambino; e a l’incontro, fussi la pittura, e cercando non vi truova 
nulla, essendovi, pure la confessò bugia, perché è cosa falsa mostrare 
quello che non fa el vero, perché la natura non inganna l’uomini: 
s'è uno zoppo, la lo mostra, se è bello, bello ve lo mostra, tale che 
a me mi pare la scultura sia la cosa propio, e la pittura sia la bugia.? 


1. Il Tribolo allude probabilmente alla lettera con cui il Buonarroti rin- 
graziò il Varchi, tramite Luca Martini, per la lezione sul sonetto Non 
ha l’ottimo artista alcun concetto (cfr. in questo volume VARCHI, p. 267 
e la nota 6), e al ritorno del Maestro a Firenze, invano sospirato dalla 
corte medicea, per il compimento delle opere di San Lorenzo. Lo stesso 
Tribolo patirà le conseguenze di quel mancato ritorno quando, incaricato 
di eseguire la scala del vestibolo della Laurenziana, andrà invano a Roma 
(nel 1549-1550) per convincere Michelangelo e dovrà poi rinunziare al- 
l’impresa. 2. Cfr. in questo volume VARCHI, p. 533 e la nota 2. 3. Cfr. 
in questo volume VARCHI, p. 529 e la nota 7, nonché VASARI, 1550, p. IO: 
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E volendo avere a contrafare la Bugia, contrafarei, in quanto a me, 
un pittore. E di questo ho ditto quello mi pare circa a la scultura. 
Mi pare e tengo certo che, pigliando el primo scultore che operassi 
bene e ’1 primo pittore che dipignessi bene, e di quale forma facessi 
o linie o teste disegnate, troverete sempre nello scultore più sustan- 
zia, che nasce ch’opera più il vero. E ancora per un altro verso fate 
la comperazione: pigliate el più goffo scultore e ’l simile pittore, 
e fate fare le medesime cose dette disopra: sempre vi conoscerete 
la medesima sustanzia. A tale che, se io vi volessi scrivere la diffi- 
cultà della scultura e suoi princìpi, e mostrarvi molte cerimonie, 
come fa chi la vuole o ciurmare o abellilla, perché in sé si fa cono- 
scere così la nobiltà, come l’essere perpetua;' e se bene io mi ri- 
cordo in Roma avere visto finto la Scultura e la Pittura, fatta in 
questo modo: Scultura d’oro e la Pittura d’argento, e in su la 
mano destra la Scultura e in su la sinistra la Pittura;? per che io 
potrei scriver assai, ma sarebbono in ultimo da questo dire in fora, 
tornerebbano in equale forma l’una e l’altra. E per questo fo fine 
e mi vi raccomando; e state sano. Fatta a dì xv di febraio 1546, a 
Castello. 
Vostro TRIBOLO. 


VII 
DEL CELLINI 


VIRTUOSISSIMO E GENTILISSIMO MAGNIFICO 
M. BENEDETTO VARCHI MOLTO MIO ONORANDO 


Molto meglio saprei dir le ragione di tanta valorosa arte a bocca 
che a scriverle, sì per essere io male dittatore e peggio scrittore. 
E pur quale io sono, eccomi. Dico che l’arte della scultura infra 
tutte l’arte che s’interviene disegno è maggiore sette volte,* perché 


«Né hanno rispetto a dire molti di loro [cioè gli scultori] che la scultura è 
tanto superiore alla pittura, quanto il vero alla bugia». 1. Cfr. in questo 
volume VARCHI, p. 532 e la nota 3. 2. Così anche VARCHI, p. 532 di 
questo volume. Cfr. VASARI, 1550, p. 10: «[Gli scultori citano a conferma 
delle loro argomentazioni il) giudizio di colui che fece la statua della 
Scultura di oro e quella della Pittura d’argento, e pose quella alla destra e 
questa alla sinistra»; «[e dal canto loro i pittori, pp. 13 sg.] di quel non 
so chi allegato dagli scultori d’aver fatto la Scultura d’oro e la Pittura di 
argento . .. consentono che, se egli avessi dato tanto segno di giudizioso 
quanto di ricco, non sarebbe da disputarla». 3. Cfr. SCHLOSSER, p. 229: 
«La lettera del Cellini scritta in pretto vernacolo fiorentino è... la più vi- 
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una statua di scultura de’ avere otto vedute, e conviene che le sieno 
tutte di egual bontà. Il perché aviene che molte volte lo scultore 
manco amorevole a tale arte si contenta d’una bella veduta, insino 
in dua; e per non durare fatica di limare di quella bella parte, e 
porla in su quelle sei non tanto belle, gli vien fatto molto scordata 
la sua statua; e per ognuno dieci gli è biasimato la sua figura, 
girandola intorno, di quello che alla prima veduta la s’era dimostra. 
Dove qui s’è mostro la eccellenzia di Michelagnolo, per avere os- 
servato quanto tale arte merita; e, per mostrar maggiormente la 
grandezza di tale arte, oggi si vede Michelagnolo essere il maggior 
pittore che mai ci sia stato notizia, né infra gli antichi né infra i 
moderni, solo perché tutto quello che fa di pittura lo cava dagli 
studiatissimi modegli fatti di scultura;' né so cognoscere chi più 
s’apressi oggi a tale verità d’arte, che il virtuoso Bronzino.? Veggio 


vace di tutte. Egli entra a piè pari nell'argomento e prende subito un ’at- 
titudine combattiva . . . È una professione di fede del tempo in cui s’inizia 
il nuovo stile, con un accenno al comodo ed arretrato maestro che si 
accontenta delle due visioni principali, professione che ha ben diritto 
d’esser presa in considerazione»; P. CALAMANDREI, Sulle relazioni tra 
Giorgio Vasari e Benvenuto Cellini, in «Studi Vasariani. Atti del Convegno 
internazionale per il Iv centenario della prima edizione delle Vite del Va- 
sari», Firenze 1952, p. 200: «La risposta di Benvenuto a questa inchiesta 
fu data in termini misurati e senza acrimonia polemica: ingiurie contro 
il Vasari, quella volta, non vi furono . . . e la sua opinione fu esposta in tono 
dimesso, da valente orefice più che da grande scultore». Sulla pluralità 
delle vedute plastiche si legga lo stesso CELLINI, Sopra l’arte del disegno, in 
Trattati, PP. 217 sg. Ben più risentiti furono i toni con cui il Cellini riac- 
cese, in prosa e in versi, la disputa sul primato delle arti in occasione delle 
esequie michelangiolesche (cfr. ancora P. CALAMANDREI, op. cit., pp. 195 
sgg. e i suoi rinvii). 1. Cfr. CELLINI, Sopra l’arte del disegno, in Tratta- 
ti, pp. 217 sg. Di parere contrario il PoNTORMO, p. 506 di questo volu- 
me. Anche l’ALBERTI, pp. 109 sg. (citato nella nostra nota 5 a p. 542) e il 
VASARI trattatista raccomandano l’esercizio dai modelli fermi di rilievo, 
ma per passare allo studio di quelli naturali (1568, 1, p. 44 [1, pp. 170 sg.]: 
«Chi dunque vuole bene imparare a esprimere disegnando i concetti del- 
l’animo e qualsivoglia cosa, fa di bisogno, poi che averà alquanto as[s]ue- 
fatta la mano, che per divenir più intelligente nell’arti si eserciti in ritrarre 
figure di rilievo, o di marmo o di sasso overo di quelle di gesso formate sul 
vivo overo sopra qualche bella statua antica, o sì veramente rilievi di model- 
li fatti di terra, o nudi o con cenci interrati addosso che servono per 
panni e vestimenti; perciò che tutte queste cose, essendo immobili e senza 
sentimento, fanno grande agevolezza, stando ferme, a colui che disegna; il 
che non avviene nelle cose vive, che si muovono. Quando poi averà in 
disegnando simili cose fatto buona pratica et assicurata la mano, cominci 
a ritrarre cose naturali, et in esse faccia con ogni possibile opera e diligenza 
una buona e sicura pratica »). 2. La contrapposizione del Bronzino alla 
pittura dei fiordalisi intende forse valorizzare la levigatezza disegnativa di 
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gli altri immergersi infra fioralisi e dividerli con molte composi- 
zione di vari colori, qual sono uno ingannacontadini.’ 

Dico, per tornare a tal grande arte della scultura, che si vede 
per isperienza: se voi volete fare solo una colonna, o sì veramente 
un vaso, qual sono cose molto simplice faccendole disegnate in 
carta con tutta quella misura e grazia che in disegno si può mostrare; 
e poi, volendo da quel disegno colle medesime misura fare o la co- 
lonna o il vaso di scultura, diviene opera non a gran pezzo graziata, 
come mostrava il disegno, anzi par falso e sciocco. Ma faccendo il 
detto vaso o colonna di rilievo, e da quello, o con misura o senza, 
metterlo in disegno, diviene sopra modo graziatissimo. E per mo- 
strarne uno grande essempio allegherò il gran Michelagnolo (non 
avendo mai avuto in tale arti maggiore maestro), che volendo mo- 
strare ai sua squadratori, con iscarpellini, certe finestre, si messe 
a farle di terra piccole, innanzi che venissi ad altre misure col di- 
segno.* Non dico o di colonne e d’archi e d’altre molte belle opere, 
che di suo si vede, qual son tutte fatte prima in questo modo; gli 
altri che hanno fatto e fanno professione di architetto tirano le 
opere loro da un piccol disegno fatto in carta, e di quello fanno il 
modello, e però sono manco sufficienti di questo Angiolo. Ancora 
dico che questa maravigliosa arte dello statuare non si può fare, 
se lo statuario non ha buona cognizione di tutte le nobilissime 
arte;3 perché, volendo figurare un milito, con quelle qualità e bra- 
vure che se gli appartiene, convien che il detto maestro sia bravissi- 
mo, con buona cognizione dell’arme: e volendo figurare uno ora- 
tore, convien che sia eloquentissimo e abbia cognizione della buona 
scienza delle lettere; volendo figurare un musico, conviene che il 
detto abbia musica diversa, perché sappia alla sua statua ben collo- 
care in mano uno sonoro instrumento, che gli sia di necessità l’esser 


Agnolo, vicina alle aspirazioni stilistiche del Cellini, di contro alle afferma- 
zioni cromatiche più vistose e rivoluzionarie dei primi manieristi. 1. Cfr. 
Vocabolario della Crusca®, s. v.: «Qualunque lavoro d’arte, grossolano, ma 
molto appariscente, e che perciò alletta e inganna i contadini, ossia le per- 
sone rozze e inesperte. È voce scherzevole e oggi non comune». 2. Anche 
il VARCHI, p. 542 di questo volume, riprende questo argomento, citando i 
modelli architettonici di Michelangelo, ma aggiunge di sua iniziativa la 
testimonianza dell’ALBERTI (riprodotta nella nota 5 al predetto passo del 
Varchi), il quale appunto raccomandava al pittore l’esercizio del rilievo 
come più utile del disegno. 3. È il solito argomento in universale che il 
VARCHI, p. 264 di questo volume, ha applicato alla poesia a svantaggio della 
pittura. 
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poeta. Di questo penso che il valente Bronzino ve n’arà scritto a 
pieno. Ci saria molte et infinite cose da dire sopra tale grande 
arte della scultura, ma assai basta a un tanto gran virtuoso qual 
voi siate l’avergnele attenuto una piccola parte, per quanto può il 
mio basso ingegno. Vi ricordo e dico, come disopra, che la scultura 
è madre di tutte l’arte dove si interviene disegno," e quello che 
sarà valente scultore e di buona maniera, gli sarà facilissimo l’esser 
buon prospettivo e architetto e maggior pittor, che quegli che bene 
non posseggono la scultura. La pittura non è altro che o arbero o 
uomo o altra cosa che si specchi in un fonte. La differenza che è 
dalla scultura alla pittura è tanta quanto è dalla ombra e la cosa 
che fa l’ombra.* 

Subito che io ebbi la vostra lettera, con quel puro ardore che io 
vi amo corsi a scrivere questi parecchi scorretti versi, e così in 
furia fo fine e mi vi raccomando. Farò le raccomandazione vostre. 
State sano e vogliatemi bene. Di Fiorenze il dì 28 di gennaio 1546. 

Sempre paratissimo alli comandi vostri. 


BENVENUTO CELLINI. 


VIII 
DI MICHELANGELO 


AL MOLTO MAGNIFICO ET ONORANDO M. BENEDETTO VARCHI 


Messer Benedetto. Perché e’ paia pur che io abbia ricevuto, co- 
me ho, il vostro libretto, risponderò qualche cosa a quel che e’ 
mi domanda, benché ignorantemente. Io dico che la pittura mi 
par più tenuta buona quanto più va verso il rilievo, et il rilievo 
più tenuto cattivo quanto più va verso la pittura; e però a me soleva 
parere che la scultura fussi la lanterna della pittura, e che da l’una 
a l’altra fussi quella differenza che è dal sole alla luna. Ora, poi 
che io ho letto nel vostro libretto dove dite che, parlando filosofi- 
camente,? quelle cose che hanno un medesimo fine sono una me- 


1. Cfr. CELLINI, Sopra l’arte del disegno, in Trattati, pp. 217 sg., e VASARI, 
P. 497 di questo volume e le note relative. 2. Cfr. in questo volume VARCHI 
e TRIBOLO, pp. 529, 518, e le note relative. 3. Cfr. VARCHI, pp. 535 sg. di 
questo volume. Già il PoNTORMO distingueva acutamente (p. 504) l’orna- 
mento del dilettante letterato e la fatica professionale, ma la sua ironia si 
faceva gioco persino degli artefici e delle difficoltà della pittura. Michelan- 
gelo va oltre: non solo pone su piani diversi la propria convinzione di 
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desima cosa, io mi son mutato d’oppennione e dico che, se maggiore 
giudizio! e difficultà, impedimento e fatica* non fa maggiore nobiltà, 
che la pittura e scultura è una medesima cosa, e perché la fussi 
tenuta così, non doverebbe ogni pittore far manco di scultura che 
di pittura, e ’l simile lo scultore di pittura che di scultura. Io in- 
tendo scultura quella che si fa per forza di levare; quella che si fa per 
via di porre è simile alla pittura.? Basta che, venendo l’una e l’altra 
da una medesima intelligenza, cioè scultura e pittura, si può far 
fare loro una buona pace insieme e lasciar tante dispute, perché vi 
va più tempo che a far le figure. Colui che scrisse che la pittura 
era più nobile della scultura, se gli avessi così bene intese l’altre 
cose che gli ha scritte, l’arebbe meglio scritte la mia fante. Infinite 
cose, e non più dette, ci sare’ da dire di simile scienze, ma, come 
ho detto, vorrebbon troppo tempo et io n’ho poco, perché non solo 
son vecchio, ma quasi nel numero de’ morti. Però priego m’abbiate 
per iscusato, et a voi mi raccomando e vi ringrazio quanto so e 
posso del troppo onor che mi fate, e non conveniente a me. 


Vostro MicHELAGNOLO BUONARROTI in Roma. 


artefice e la filosofia del Varchi, ma bene intende, da artista, che la soluzio- 
ne varchiana non può diminuire la problematica stilistica degli artefici, 
per i quali pittura e scultura non sono entità astratte, bensì esperienze indi- 
viduali. 1. Naturalmente l’anticanonico giudizio dell'occhio, che tanto in- 
fluirà sul Vasari (cfr. p. 495 e la nota 3 di questo volume, e la lettera dello 
stesso a Martino Bassi del 1570: «Onde diceva il gran Michelagnolo che 
bisognava avere le seste negli occhi e non in mano, cioè il giudicio», în 
Frey, Lit. Nachlass, 11, p. 520). 2. Cfr. in questo volume VARCHI, p. 529 
e le note relative. 3. Cfr. in questo volume VARCHI, p. 145 e la nota 2. Per 
le ascendenze platoniche e anche albertiane cfr. K. BORINSKI, Die Antike 
in Poetik und Kunsttheorie vom Ausgang des Rlassischen Altertums bis auf 
Goethe und Wilhelm von Humboldt, Leipzig 1914-1924, 1, pp. 168 sgg., e 
SCHLOSSER, p. 230. 
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QUAL SIA PIÙ NOBILE, O LA SCULTURA O LA PITTURA 


Io non penso che niuno di qualche ingegno si ritruovi in luogo 
nessuno, il quale non sappia quanto grande sia stata sempre, e sia 
oggi più che mai, la contesa e differenza non solo fra gli scultori 
e pittori, ma fra gli altri ancora, della nobiltà e maggioranza fra la 
pittura e la scultura, credendo molti et affermando che la scultura 
sia più nobile della pittura, e molti per lo contrario affermando e 
credendo che la pittura sia più nobile della scultura, allegando 
ciascuno in pro’ e favore della parte sua varie ragioni e diverse au- 
torità. Né penso ancora che alcuno mi creda tanto arrogante e pre- 
suntuoso che io osassi di muovere questa dubitazione e disputa 
per diciderla e risolverla, avendo pochissima cognizione dell’una e 
manco dell’altra; ma bene penso che come a filosofo, cioè a amatore 
del vero, mi sia lecito dire liberamente quel poco ch’io n’intendo, 
rimettendomi in tutto e per tutto al giudizio di chi è perfetto nel- 
l’una e nell’altra, cioè a Michelagnolo. E perché io non desidero 
altro che trovare puramente la verità, e sappiendo che a ciascuno 
si debba credere nell’arte sua, ho scritto et avuto i pareri e giudizii 
di quasi tutti gli scultori e pittori più eccellenti che oggi in Firenze 
si ritruovino; e se la brevità del tempo lo mi avesse conceduto, arei 
scritto ancora a tutti gli altri che io conosco fuora di qui. Et in 
vero ho cavato dell’oppennioni loro non meno utile che piacere, 
veggendoli non meno intendenti che ingegnosi, e che non solo lo 
scarpello o il pennello è bene adoperato da loro, ma ancora la 
penna, seguitando il Maestro loro nell’una arte e nell’altra; e 
confermatomi nella credenza mia che, chiunche è eccellentissimo 
in un’arte nobile, non sia del tutto privato di giudizio nell’altre. 
E benché io potessi dire brevissimamente l’oppenione mia, niente- 
dimeno mi piace di raccontare, con quella agevolezza e brevità 
che potrò maggiore, l’oppennioni degli altri. E perché tutte le cose 
dubbie si possono provare in due modi, o per autorità o per ragioni, 


Dalla Lezzione ... nella quale si disputa della maggioranza delle arti. .., 
pubblicata insieme alla lezione sul sonetto michelangiolesco Non ha 
l’ottimo artista alcun concetto, Firenze, Torrentino, 1549, in VARCHI, 
PP. 34-52. 


BENEDETTO VARCHI 525 


racconteremo prima tutte l’autorità, dipoi le ragioni che avemo o 
udite o lette. 

E quanto all’autorità, diciamo prima che ’1 conte Baldassare da 
Castiglione mosse questa disputa presso la fine del primo libro del 
suo dottissimo e giudiziosissimo Cortegiano, et allegando molte 
ragioni per l’una parte e per l’altra, conchiuse finalmente che la 
pittura fusse più nobile." Medesimamente M. Leone Batista Al- 
berti,* uomo nobilissimo e dottissimo in molte scienze et arti, es- 
sendo stato et architetto e pittore grandissimo ne’ suoi tempi,? 
tiene, nel libro ch'egli scrisse della Pittura, che ella sia più degna e 
più nobile della scultura. A questi s’aggiungono tutti i pittori che 
m'hanno scritto o a chi ho favellato, i quali, per non essere neces- 
sario, non nominarò. Ma perché l’autorità non dimostrano né con- 
chiudono necessariamente, ma ingenerano solamente fede et op- 
pennione, passaremo alle ragioni. 

Dicono dunque primieramente la pittura essere stata sempre in 
grandissima riputazione appresso tutte le genti, e massimamente 
appo i Greci et i Latini, e prima appo i Toscani, dove furono pittori 
eccellentissimi,* e Plinio racconta che nella Grecia tutti i fanciugli 
nobili imparavano la prima cosa a disegnare; onde l’arte della pit- 
tura fu recevuta nel primo grado dell’arti liberali, e sempre ebbe 
questo onore, che fu esercitata da uomini nobili e proibito con 
perpetuo bando che niun servo potesse mai esercitarla.5 E se Se- 


1. Cfr. CASTIGLIONE, pp. 489 sgg. di questo volume. 2. Cfr. ALBERTI, pp.76 
sgg. 3. La qualifica di grandissimo che il Varchi dà anche all’Aiberti pittore 
è certo una estensione dovuta alla fama dell’architetto. Lo stesso ALBERTI, 
p. 81, si confessa un dilettante: «Sia licito confessare a me stesso io, se mai 
per mio piacere mi do a dipigniere, qual cosa fo non raro quando dall’altre 
mie maggiori faccende io truovo otio, ivi con tanta voluptà sto fermo al 
lavoro, che spesso mi maraviglio così avere passate tre o quattro ore ». Cfr. 
anche VASARI, 1550, p. 377: «Nella pittura non fece egli [Leon Battista] 
opere grandi né molto belle; con ciò sia che quelle che si veggono di suo, 
che son pure pochissime, non hanno molta perfezzione; atteso che egli era 
molto più dedito a gli studii delle lettere che a quegli degli esercizii manua- 
li, per essere egli nato . . . di nobilissimo sangue». 4. Il Varchi riassume 
ora gli argomenti più generici dell’Alberti e del Castiglione; cfr. ALBERTI, 
pp. 76 sgg.: «E così extimo, quando tutte le altre buone arti furono da i 
nostri maggiori acomandate dalle lettere, con quelle insieme da i nostri la- 
tini scriptori fu la pittura non negletta, già che i nostri Toscani antiquis- 
simi furono in Italia maestri in dipignere peritissimi», e (CASTIGLIONE, 
PP. 491 sg. di questo volume. 5. Cfr. PLINIO, XXXV, 77, ALBERTI, p. 80, 
e CASTIGLIONE, p. 120 di questo volume. 
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neca non vuole che né i pittori né gli scultori s'annoverino nel nu- 
mero dell’arti liberali,' lo fece per lo essere egli stoico, i quali erano 
severissimi e non chiamavono arti liberali se non quelle, non che 
si convenivono agli uomini liberi, ma che gli facevono liberi, cioè 
le virtù; onde il medesimo dispregia e si fa beffe ancora delle 
scienze e della filosofia medesima, non tenendo conto se non delle 
morali, ad imitazione di Socrate. Dicono ancora che Fabio, nobi- 
lissimo cittadino romano, non solo non si vergognò d'essere pittore 
e scrivere il nome suo nelle sue opere, ma diede il nome a così no- 
bile famiglia,” e che Marcantonio imperadore, il quale fu dottissimo 
e santissimo, con quelle mani colle quali dava leggi e reggeva il 
mondo, con quelle medesime dipigneva, et in un medesimo tempo 
dava opera grandissima così alla pittura come alla filosofia, e che 
Platone, il quale fu et è meritamente chiamato divino, fu oltra modo 
studioso della pittura; e M. Cicerone, padre e maestro della fa- 
cundia romana, mostra che molto non pure se ne dilettasse, ma 
intendesse. Dicono ancora che Demetrio fu non meno grande pit- 
tore che filosofo, e che in Atene anticamente fu uno chiamato Me- 
trodoro, il quale fu non solamente pittore grandissimo, ma eccel- 
lentissimo filosofo; onde, avendo Lucio Paulo, vinto ch’egli ebbe 
Perseo, fatto intendere agli Ateniesi che gli mandassero il miglior 
filosofo che potessero, per insegnare a’ suoi figliuoli, et uno pittore 
medesimamente eccellentissimo che gli dipignesse il suo trionfo, 
gli Ateniesi gli mandarono Metrodoro, faccendogli a sapere che 
egli solo lo servirebbe in amendue quelle cose eccellentissimamente. 
Il che seguì, perciocché Paulo non solo se ne tenne pago e contento 
fra sé medesimo, ma lo bandì publicamente.* 

Potremmo addurre infiniti altri esempi, sì di molte altre città e 
sì massimamente di Firenze, dove la pittura già spenta rinacque e 
sono stati tanti e sì eccellenti maestri nobilissimi cittadini, i quali 
non raccontarò sì per maggiore brevità e sì per lo averne scritto 
lungamente e con gran diligenza M. Giorgio Vasari d’Arezzo, mio 


1. Cfr. Epist. ad Lucil., 88, 18: «Non... adducor, ut in numerum libera- 
lium artium pictores recipiam, non magis quam statuarios aut marmora- 
rios aut ceteros luxuriae ministros». 2. Cfr. PLINIO, XXXV, 19, ALBERTI, 
p.- 79: «Lucio Manilio ciptadino romano et Fabio huomo nobilissimo 
furono dipintori»; e CASTIGLIONE, p. 120 di questo volume. 3. Cfr. 
DiIoGENE LAERZIO, III, 5, ALBERTI, p. 79. 4. Cfr. PLINIO, Xxxv, 135, 
ALBERTI, p. 79, e CASTIGLIONE, p. 492 di questo volume. 
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amicissimo, a imitazione di molti altri pittori antichi o più tosto di 
Plinio, per l’immortale benefizio del quale si sono serbati dalla 
ingiuria del tempo vivi e lodati i nomi di tanti eccellentissimi così 
scultori come pittori, le cui opere, non che si trovassero, non pure 
si sapevano. 

Argomentano ancora dagli onori e premi grandissimi che sem- 
pre furono fatti e dati ai pittori, perciocché, se bene i premii del- 
l'arti sono ordinariamente i danari, delle nobilissime però sono la 
gloria e l'onore, onde nacque quel detto: l’onore nutrisce l’arti; 
e si vede ordinariamente ch’elle fioriscono, o più o manco, in que- 
sto o in quel luogo, secondo che più o meno sono amate o favorite 
da’ principi. Onde sotto Alessandro era in pregio e conseguente- 
mente in l’uso l’arte della guerra; sotto Augusto la poesia; sotto 
Nerone la musica, et ai nostri tempi, sotto papa Leone, tutte l’arti 
e discipline in un tempo medesimo; il quale uso, come ognuno 
vede, ritorna a gran passi sotto il virtuosissimo e liberalissimo si- 
gnor Duca, principe nostro. Dicono dunche che i pittori grandi 
furono sempre in grande onore appresso i grandi prìncipi, come 
ebbe Alessandro il grande Apelle,” e le tavole loro furono pagate 
grandissimi pregi e stimate tanto, sì da’ pittori medesimi, che vol- 
lero piuttosto donarle, alcuni di loro, che riceverne prezzo, giudi- 


1. Da buon erudito il Varchi cita le Vite, ancora inedite, sullo stesso piano 
documentario, quasi enciclopedico, del repertorio pliniano. Si ricordi 
come a tale interpretazione risponda lo stesso VASARI quando, nel famoso 
Proemio della seconda parte, distingue acutamente tra storia e cronaca e 
rifiuta proprio il «tedio e la lunghezza» delle citazioni tradizionali: « Aven- 
do io preso a scriver la istoria de’ nobilissimi artefici, . . . mi sono ingegnato 
non solo di dire quel che hanno fatto, ma di scegliere ancora discorrendo 
il meglio dal buono e l’ottimo dal migliore, e notare un poco diligentemente 
i modi, le arie, le maniere, i tratti e le fantasie de’ pittori e degli scultori; 
investigando, quanto più diligentemente ho saputo, di far conoscere a 
quegli che questo per sé stessi non sanno fare, le cause e le radici delle 
maniere e del miglioramento e peggioramento delle arti accaduto in diversi 
tempi et in diverse persone. E perché nel principio di queste Vite io parlai 
de la nobiltà et antichità di esse arti quanto a questo proposito si richiedeva, 
lasciando a parte molte cose — ché io mi sarei potuto servire di Plinio e 
d'altri autori, se io non avessi voluto, contro la credenza forse di molti, 
lasciar libero a ciascheduno il vedere le altrui fantasie ne’ proprii fonti — 
mi pare che e’ si convenga fare al presente quello che, fuggendo il tedio 
ela lunghezza, mortal nemica della attenzione, non mi fu lecito fare allora, 
cioè aprire più diligentemente l'animo et intenzione mia» (1550, p. 224). 
2. Il Varchi menziona fuggevolmente i i premi e gli onori, senza soffermarsi 
sugli episodi famosi narrati da Plinio ed anche dal CASTIGLIONE, pp. 491 sg. 
di questo volume. 
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candole maggiori di qualunche pregio,’ e sì da l’altri uomini grandi, 
che, per non guastarne una, s’astennero di pigliare le città intere 
intere.* 

Argomentano ancora, la pittura essere molto più universale, cioè 
potere imitare la natura in tutte le cose; perciocché, oltra il potere 
contraffare tutti gli animali e tutte l’altre cose che si possono toc- 
care, fanno ancora [i pittori] tutte quelle che si possono vedere, 
alle quali non aggiugne la scultura: onde Plinio diceva d’Apelle, 
ch’egli aveva dipinte quelle cose che non si potevano dipignere, 
cioè i tuoni, baleni e saette. Fanno ancora fuochi, lumi, aria, fumi, 
fiati, nugoli, riverberi et altre infinite apparenze, come sarebbe 
l'apparire del sole, l'aurora, la notte, i colori dell’acque, le piume 
degli uccelli, 1 capelli e peli dell’uomo e di tutti gli animali, sudori, 
spume et altre cose, che non possono fare gli scultori.* 

Conchiudono dunque che la pittura non solo fa più cose assai, 
ma ancora più perfettamente della scultura,5 dando i propii colori 
a tutte le cose minutissimamente; dal che arguiscono che la pittura 
sprime meglio e conseguentemente imita più la natura; onde alle- 
gano l’esempio delle uve che aveva in mano il fanciullo dipinto 


1. Il Varchi genericizza l’esempio pliniano di Zeusi (PLINIO, 0av, 62, 
ALBERTI, pp. 76 sg., e CASTIGLIONE, p. 491 di questo volume). 2. Il Var- 
chi generalizza l’esempio di Demetrio Poliorcete (cfr. PLINIO, XXV, 104, 
ALBERTI, p. 79, € CASTIGLIONE, pp. 491 sg. di questo volume). 3. Sotto 
l’universalità della pittura il Varchi intende riassumere, da filosofo, le 
argomentazioni che gli sembrano comuni ai ben diversi sostenitori di 
questa arte. La sua insensibilità storica e stilistica arriva persino a forzare la 
citazione pliniana (xxxv, 96: «Pinxit [Apelles] et quae pingi non possunt, 
tonitrua, fulgetra, fulgura, quae Bronten Astrapen Ceraunobolian ap- 
pellant»; FERRI, p. 173: «Dipinse anche fenomeni naturali che parrebbe 
non potersi dipingere: tuoni, lampi, fulmini; in greco Bronté, Astrapé, 
Keraunobolia »), a porre cioè sullo stesso piano le notizie favolose degli 
antichi e le consapevoli affermazioni stilistiche dei trattatisti e degli artisti 
quattro e cinquecenteschi (basti confrontare, ad esempio, le osservazioni 
tecniche dell’ALBERTI, p. 77, che vede riunite nella pittura le proprietà del- 
le altre arti; quelle, più letterarie, del CASTIGLIONE, pp. 489 sgg. di questo 
volume, che già parla, castigatamente, della contraffazione delle carni e dei 
panni; quelle, più scientifiche e cosmiche, di LEONARDO, pp. 475 sgg. di 
questo volume, e infine quelle fenomenologiche, pienamente manieristiche, 
del Vasari e del PoNTORMO, pp. 496, 505 sg. di questo volume). 4. Cfr. 
le ben più significative indicazioni stilistiche del CASTIGLIONE, di LEONAR- 
Do, del Vasari e del PonTORMO, pp. 491, 480, 484, 496 sg., 505 sg. di 
questo volume. 5. Il Varchi riduce alle categorie di quantità e di qualità 
le ben più minute e pregnanti dimostrazioni dell’ALBERTI, pp. 76 sg., e 
del CASTIGLIONE, di LEONARDO, del Vasari, del BronzINO, del PONTORMO, 
pp. 491, 480, 484, 496 sg., 502 sg., 505 sg. di questo volume. 
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da Apelle, dove gli uccegli volarono per beccarle, onde egli lo fece 
scancellare subito, conoscendo per quello atto che aveva bene di- 
pinte l’uve naturalmente, ma non già il fanciullo. Ma che ci devemo 
maravigliare degli animali bruti, se gli uomini medesimi, anzi i 
medesimi pittori eccellentissimi, rimangono ingannati dalla pit- 
tura? come avvenne quando, contendendo Zeusi con Parasio, non 
conobbe un telo dipinto, giudicandolo vero e comandando che si 
levasse, per poter vedere la figura che egli credeva che vi fusse sotto.* 
E di simili essempi hanno avuti pure assai i tempi nostri, come ulti- 
mamente nel ritratto di mano di M. Tiziano di papa Pagolo Terzo.* 

Argomentano ancora dalla difficultà dell’arte, dove, distinguendo 
la difficultà in due parti: in fatica di corpo, e questa come ignobile 
lasciano agli scultori:* et in fatica d’ingegno, e questa come nobile 
riserbano per loro,* dicendo che, oltra le diverse maniere e modi 
di lavorare e colorire, in fresco, a olio, a tempera, a colla et a 
guazzo, la pittura fa scorciare una figura, [le] fa parere tonde e 
rilevate in un campo piano, faccendolo sfondare e parere lontano 
con tutte le apparenze e vaghezze che si possono disiderare,* dan- 
do a tutte le loro opere lumi et ombre bene osservate secondo i 
lumi et i riverberi, il che tengono per cosa difficilissima;? et in 
somma dicono che fanno parere quello che non è:” nella qual cosa 
si ricerca fatica et artifizio infinito. Mostrano ancora questa loro 
difficoltà con essempio manifesto, dicendo che un fanciullo, o uno 
che non sia dell’arte, farà più agevolmente o manco male un viso 
o qual si voglia altra cosa colla terra o colla cera, che disegnandolo 
in una carta o in altro luogo.* Dicono ancora che si sono trovati 
molti scultori molto grandi senza gran disegno,? il che della pittura 
non avviene. Ancora dicono che i pittori ordinariamente sanno me- 
glio fare di rilievo che gli scultori colorire; e di qui arguiscono 


1. Né l’Alberti, né il Castiglione, né gli artisti che risposero all’inchiesta 
menzionano i due episodi di Zeusi, che il Varchi sembra riprendere 
sponte sua da PLINIO, xxxv, 66 e 65, equivocando, per il primo, con Apelle. 
2. Cfr. in questo volume VASARI, p. 497. 3. Cfr. in questo volume LEo- 
NARDO, Bronzino, PONTORMO, SANGALLO, pp. 475, 481 Sg., 500, 502, 505, 
SII sgg. 4. Cfr. in questo volume LEONARDO, PONTORMO, pp. 475, 481, 
505. 5. Cfr. in questo volume CASTIGLIONE, LEONARDO, VASARI, SANGAL- 
LO, pp. 490, 478 sg., 498 sg., st1sgg. 6. Cfr. in questo volume CASTIGLIO- 
NE, LEONARDO, VASARI, PONTORMO, SANGALLO, pp. 490, 479 Sgg., 498 sg., 
506, 516. 7. Cfr. ALBERTI, pp. 76 sg., e CASTIGLIONE, LEONARDO, VASARI, 
PP. 490, 479 Sgg., 498 sg. di questo volume. 8. Cfr. in questo volume Va- 
SARI, p. 498. 9. Cfr. in questo volume VASARI, pp. 497 Sg. 
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esser più agevol cosa di pittore diventare scultore, che di scultore 
dipintore, e conseguentemente la scultura esser più agevole che la 
pittura. Al che aggiungono che al dipintore è necessario la prospet- 
tiva! per gli scorti delle figure, de’ casamenti, delle città e dei paesi, 
la quale consiste nella forza di linee misurate, di colori, di lumi 
e d’ombre, onde nascono cose maravigliose e quasi sopranaturali. 
Et in somma dicono che tutta la macchina del mondo dir si può 
che una nobile e gran pittura sia, per mano della natura e di Dio 
composta. 

Arguiscono ancora dalla magnificenza et ornamento,3 dicendo 
quanto sia cosa magnifica e quanto adorni il vedere una storia in- 
tera e perfetta con tante varie figure di tutte l’età e condizioni, in 
tante e tanto varie attitudini, così d’uomini come d’animali, coi 
loro propi colori di tutte le parti, tanto morti quanto vivi, vestiti 
et ignudi, sani e malati, addormentati e desti, armati e senza arme, 
arditi e timidi, a cavallo et a piè, feriti in varii luoghi da varie armi, 
da varie persone, così in terra come in mare, e finalmente tutto 
quello che può accadere in tutti i luoghi.* La qual cosa arreca quello 
ornamento e grandezza che si può vedere sì in molti luoghi e sì mas- 
simamente nella Cappella di Roma et in molte stanze del Palazzo.5 

Argomentano ancora dalla commodità” et utilità, dicendo che 
molto più agevolmente si può dipignere in ogni luogo et in ogni 
tempo, che scolpire, sì per farsi con minore così tempo come spesa, 
e sì per trovarsi e maneggiarsi più agevolmente i colori che i marmi; 
oltra che non si ricerca quella gagliardia e robustezza che nello 
scultore; et una chiesa si vede tutta dipinta senza tenere luogo o 
impedirla di cosa veruna, o arrecargli danno o pericolo nessuno. 
1. Cfr. ALBERTI, p. 77, e CASTIGLIONE, LEONARDO, VASARI, pp. 489 sg., 486 
SE8., 496 sg. di questo volume. 2. Cfr. ALBERTI, p. 80: «Anzi la pittura 
medesima pare si diletti del dipigniere, quale veggiamo quanto nelle fessu- 
re de’ marmi spesso dipinga ipocentauri et più facce di re barbate e crinite. 
Anzi più dicono che in una gemma di Pirro si trovò dipinto dalla natura 
tutte e nove le Muse distinte con un segnio»; CASTIGLIONE, p. 490 di questo 
volume. 3. Cfr. ALBERTI, p. 77, e CASTIGLIONE, p. 489 di questo volume. 
4. Nel riferire l'argomento della varietà della storia il Varchi partecipa più 
dei bilanciamenti umanistici che delle eccentricità manieristiche dei pittori 
contemporanei (cfr. ALBERTI, pp. 91 sg., e LEONARDO e PonTORMO, pp. 477 
sgg., 506 di questo volume). 5. Il Varchi riprende due citazioni del Tasso, 
p. 508 di questo volume, senza fare alcuna preferenza tra Michelangelo e 
Raffaello. 6. Comodità di spesa, tempo e materia, cioè minor fatica di 
corpo, su cui insistono soprattutto gli artisti: LEONARDO, BRONZINO, 


PontorMo, SANGALLO, MICHELANGELO, pp. 475, 481 Sg., 500, 502, 505, 
509 sgg., 522 sg. di questo volume 
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Tra’sene ancora grandissima utilità nelle scienze," come si vede 
nel libro della Notomia del Vessalio, nelle Quarantotto imagini del 
cielo di Camillo della Golpaia, nel libro dell’Erbe del Fucsio, e 
molto meglio e più naturalmente in quegli di Francesco Bachiacca, 
ritratte all’illustrissimo Duca di Firenze, come si può ancora vede- 
re nello scrittoio di Sua Eccellenza. 

Argomentano ancora dalla vaghezza e dal diletto,® che si cava 
maggiore della pittura che della scultura, rispetto massimamente 
a’ colori; oltra che si ritrae et uomini e donne che somigliano più? 
e porgono diletto grandissimo, come si vede ne’ duoi sonetti di M. 
Francesco Petrarca fatti sopra il ritratto di Madonna Laura di 
mano di Simone Sanese et in quello del reverendissimo Bembo 
sopra il ritratto fattogli dal Bellino Viniziano, che comincia: «O 
imagine mia celeste e pura»; ma, più che in tutti i luoghi, nelle bel- 
lissime e dottissime stanze, così di M. Guandolfo come del Molza, 
sopra il ritratto di Donna Iulia di mano di fra’ Bastiano da Vinegia. 
Et ancora che si potessero allegare molto più ragioni et essempi, 
questi però ci sono paruti a bastanza, essendo i maggiori e donde 
gli altri si possono trarre agevolmente, e perciò passaremo a l’auto- 
rità e ragione degli scultori. 

I quali da l’altro lato dicono tutti et affermano che la scultura 


1. Cfr. ALBERTI, p. 77: «Né forse troverai arte alcuna non vilissima la 
quale non raguardi la pictura, tale che qualunque truovi bellezza nelle cose, 
quella puoi dire nata dalla pittura»; e CASTIGLIONE, p. 492 di questo vo- 
lume. Il Varchi, da buon erudito, non manca di aggiornarsi su esempi più 
recenti: l’insigne anatomista Andrea Vesalio (Bruxelles 1514 - Zante 1564), 
laureato a Padova nel 1537 ed ivi poi docente, autore delle celebri Tadulae 
anatomicae (Venezia 1538) e del De humani corporis fabrica libri septem 
(Basilea 1543), cui fornì i disegni un discepolo di Tiziano, Stefano Calcar; 
il botanico Leonhart Fuchs, morto a Tubinga nel 1566, autore dell’illustrata 
Historia stirpium (1543); il pittore Francesco Bachiacca, che dipinse per il 
duca Cosimo «uno studiolo pieno d’animali e d’erbe rare ritratte dalle 
naturali v (VASARI, 1568, II, p. 546 (VI, p. 455]), e l’orologiaio Camillo della 
Volpaia, contemporaneo del Varchi e appartenente ad una nota famiglia 
di orologiai e astronomi fiorentini, dei quali la Biblioteca Laurenziana con- 
serva un manoscritto cinquecentesco contenente studi di orologeria, mec- 
canica e astronomia, con figure. 2. Cfr. CASTIGLIONE, VASARI, SANGALLO, 
PP. 492, 498 sg., s1o di questo volume. 3. Cfr. ALBERTI, p. 76, e VASARI, 
P. 497 di questo volume. Agli argomenti degli artisti il Varchi abbina le 
testimonianze dei poeti (i sonetti del Canzoniere petrarchesco nn. LXXVII 
€ LXXVIII), aggiornandole sui contemporanei Gandolfo Porrino (morto 
nel 1552) e Francesco Maria Molza (1489-1544), entrambi modenesi e 
autori di stanze sul ritratto di Giulia Gonzaga dipinto dal Piombo (cfr. 
anche la lezione sul sonetto di Michelangelo Non ha l'ottimo artista alcun 
concetto, VARCHI, Opere, II, p. 617). 
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senza alcun dubbio è più nobile, prima allegando Plinio, il quale dice 
che l’arte della scultura, che i Latini chiamano marmoraria,' fu molto 
innanzi della pittura e della statuaria, cioè del gittare le statue di 
bronzo, perciocché amendue queste cominciarono al tempo di Fidia, 
benché anco Fidia fu marmoraio. Dicono ancora d’aver veduto in Ro- 
ma uno essempio della Scultura e della Pittura, dove la Scultura era 
d’oro et in su la mano destra, e la Pittura d’argento in sulla sinistra.* 

Argomentano ancora dalla lunghezza del tempo,? dicendo che la 
scultura è quasi perpetua, non essendo sottoposta né a piogge, né 
a fuoco et altri accidenti a gran pezzo quanto la pittura; il che ap- 
parisce nelle statue antiche, delle quali se ne truovano infinite, 
dove delle pitture non è rimasa in piè nessuna, se non se alcune 
nelle grotte di Roma, che hanno dato il nome a quelle che oggi si 
chiamano grottesche; e quinci aver detto il Petrarca: 


Quel dolce pianto mi dipinse Amore, 
anzi scolpio.S 


A questa ragione rispondono i pittori in tre modi: prima dicono 
questo non venire dall'arte, ma dal subbietto dell’arte, il che è 
verissimo; secondariamente dicono che niuna cosa sotto il cielo è 
perpetua” e che le pitture durano centinaia d’anni, il che pare loro 
che baste; nel terzo luogo dicono che si può dipignere ancora nei 
marmi,® e così saranno eterne a un modo, allegando l'esempio di 
fra’ Bastiano e quegli versi del Molza a lui, che dicono: 


Tu, che lo stile con mirabil cura 
pareggi col martello, e la grandezza 
che sola possedea già la scultura 
ai color doni e non minor vaghezza, 
sì che superba gir può la pittura, 
sola per te salita a tanta altezza, . 
col senno, onde n’apristi il bel segreto, 
muovi pensoso a l’alta impresa e lieto ;9 


1. PLINIO, XXXVI, 15. 2. Cfr. in questo volume TRIBOLO, p. 519. 3. Cfr. 
in questo volume CASTIGLIONE, BRONZINO, SANGALLO, TRIBOLO, pp. 489, 
500, 502, 515, 519. 4. Cfr. CASTIGLIONE, p. 491 di questo volume, e Va- 
SARI, 1568, II, p. 577 [VI, p. 551]: «... grottesche furono dette dall’essere 
state entro alle grotte ritrovate». 5. Rime, cLv, 9 sg. 6. Cfr. LeonarDo, 
BronzINO, PoNTORMO, pp. 478, 480, 487, 500, 502, 506 di questo volume. 
7. Cfr. in questo volume LEeoNARDO, PONTORMO, pp. 477 sg., 507. 8. Cfr. 
in questo volume LEONARDO, pp. 477 sg. 9. Stanze sopra il ritratto della 
Signora Giulia Gonzaga, st. xv, in Delle poesie volgari e latine di FrAaNcESCO 
Maria Morza, a cura di P. Serassi, Bergamo 1747, I, p. 139. 
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e quegli altri non meno vaghi di M. Guandolfo, pure al medesimo, 
sopra la medesima materia: 


E con quell’arte, di che solo onori 
il secol nostro e lo fai chiaro e bello, 
con nuovo uso agguagliando i tuoi colori 
alle forze d’incude e di martello, 
or coronata di novelli fiori, 
or col fianco appoggiata a un arbuscello, 
en mille altre maniere, e *n treccia e *n gonna, 
forma l’altera e gloriosa Donna.! 


Argomentano ancora — e questa ragione si noti bene, perché 
vi fanno sopra gran fondamento e, secondo a me pare, con gran 
ragione —: dicono dunche che amendue queste arti cercano d’imi- 
tare la natura, e che quella sarà più nobile che meglio saprà fare 
questo e s’appresserà più al vero; il che è verissimo. Poi soggiun- 
gono che la pittura è, come noi diremmo, sofistica, cioè apparente 
e non vera, non altramente quasi che si veggono le figure negli 
specchi; conciossia che quelle cose che appariscono nella pittura, 
non vi sono in verità, il che non avviene nella scultura. E che questo 
sia vero nollo negano i pittori medesimi; onde, se i pittori imitano le 
medesime cose che gli scultori con più cose, cioè colle figure e co’ 
colori, e gli scultori colle figure sole, l’imitano però più veramente 
e più naturalmente.* E che questo sia vero ognuno sa, ché, se bene 
l'occhio è il più nobile di tutti e cinque i sentimenti e ha per obietto 
i colori, non è però il più certo, anzi s'inganna molte volte, come sa 
ognuno, e meglio i pittori che gli altri, la cui arte non pare che sia 
quasi altro che ingannare la vista; ma il più certo sentimento è il 
tatto,3 onde chi niega il tatto è di perduta speranza, e quinci clamò 
Lucrezio: 


Tactus enim, tactus, proh divum numina sancta, 
corporis est etc.4 


r. Stanze sopra îl ritratto della Signora Giulia Gonzaga, st. xLII, secondo 
l'edizione procuratanc dal Serassi, col falso nome del Molza, nel volume I 
della citata raccolta bergamasca delle opere molziane, pp. 148 sgg. Si noti- 
no le varianti nei confronti del testo del Serassi: v. 2: «il tempo nostro, e lo 
fai vago e bello»; v. 6: «gir col fianco apoggiata a un arboscello». 2. Cfr. 
in questo volume CASTIGLIONE, BRONZINO, Tasso, TRIBOLO, CELLINI, pp. 
490, 500, 508, 518, 522. 3. Cfr. per l’occhio LEONARDO, pp. 477 sge. di 
questo volume, e per il tatto BronzINO e Tasso, pp. 500, 508 di questo 
volume. 4. De rer. nat., 11, 434 sg. (« Giacché il tatto, per l’onnipotenza 
divina!, è il senso del nostro intero corpo»). La citazione è dovuta ancora 
una volta al gusto erudito del Varchi. 
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E quando noi vedemo una qualche cosa e dubitiamo se è o non è, 
ci serviamo, per certificarci, del tatto. Ora sa ognuno che il tatto 
trova in una statua tutto quello che l’occhio vi vede, che sia però 
obietto del tatto, dove in una pittura non ve ne trova nessuno, 
onde gli scultori dicono che la loro arte è vera e la pittura dipinta, 
e che vi è tanta differenza quant'è dall'essere al parere." A questa 
ragione rispondono alcuni che, se bene il pittore non fa la persona 
tonda, fa quei muscoli e membri tondeggiati di sorte, che vanno a 
ritrovare quelle parti che non si veggono, con tal maniera che be- 
nissimo comprender si può che ’l pittore ancor quelle conosce et 
intende;” la qual risposta quanto vaglia lasciarò giudicare a cia- 
scuno, perché gli scultori direbbero che non niegano che ?1 pittore 
le conosce et intende, ma ch'egli nolle può fare. Alcuni altri ri- 
spondono che per questo gli scultori non imitano più la natura 
per far di rilievo, che altramente; anzi tolgono la cosa che era già 
di rilievo fatta della natura, onde tutto quello che vi si truova di 
tondo o di largo o d’altro non è dell’arte, perché prima v’erano e 
larghezza et altezza e tutte le parti che si danno a’ corpi solidi, 
ma solo sono dell’arte le linee che circondono detto corpo, le qua- 
li sono in superficie. Onde, come è detto, non è dell’arte essere 
di rilievo, ma della natura. E questa medesima risposta, per reci- 
tare tutte le parole loro, serve ancora dove dicono del senso del 
tatto, perché il trovare la cosa di rilievo di già è detto non esser 
dell’arte. La qual risposta, ancora che sia d’uomo ingegnosissimo 
et amicissimo mio, pare a me che non conchiuda, prima per non 
essere vero che quello che vi si truova delle tre dimensioni sia 
totalmente dalla natura, perché, se bene tutti i corpi hanno le tre 
dimensioni necessariamente, non però l’hanno in un modo mede- 
simo: altramente lo scultore non vi arebbe fatto niente, perché in 
altro modo sono le dimensioni d’un marmo rozzo, che del medesi- 
mo, fattane una statua: perché non solamente vi si truovano le 
tre dimensioni naturali, ma ancora in guisa che eziandio un cieco 
conosce quella essere una statua; poi, non è vero che sole le linee 
che circondano detto corpo siano dell’arte perché, se bene l’arte 
opera solamente nella superficie, non però si può dire che l’artista, 
come avemo dichiarato nella sposizione della prima parte del so- 
netto, faccia la forma sola, ma la forma colla materia insieme, cioè 


1. Cfr., tra i censori più rigidi, TRIBOLO e CELLINI, pp. 518, 522 di questo 
volume. 2. Cfr. CASTIGLIONE, pp. 489 sg. di questo volume. 
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tutto il composto. Oltra questo, quando bene se gli concedesse 
quello che dice, ad uno scultore bastarebbe che la sua statua, ve- 
nisse da che si volesse, imitasse meglio la natura e più s’appressasse 
al vero che una pittura, perché qui si favella della nobiltà dell’arte, 
cioè qual più s’appressa al naturale, che che ne sia la cagione, o una 
scultura o una pittura.' 

Raccontate l'autorità e le ragioni dell’una parte e dell’altra, innan- 
zi che io venga a rispondere alle ragioni de’ pittori contro agli sculto- 
ri, non voglio mancare, con buona pace e sopportazione d’amendue 
le parti, di dire liberamente la sentenza mia circa questa dubitazio- 
ne, la qual prego che sia accettata con quell’animo che io la dico, 
e se non sarà come io penso e certo vorrei, non s’attribuisca ad 
altro che al poco sapere e giudizio mio. Dico dunque, procedendo 
filosoficamente, che io stimo, anzi tengo per certo, che sostanzial- 
mente la scultura e la pittura siano una arte sola, e conseguente- 
mente tanto nobile l’una quanto l’altra, et a questo mi muove la 
ragione allegata da noi di sopra, cioè che l’arti si conoscono dai fini 
e che tutte quelle arti c'hanno il medesimo fine siano una sola e la 
medesima essenzialmente, se bene negli accidenti possono essere 
differenti. Ora ognuno confessa che non solamente il fine è il me- 
desimo, cioè una artifiziosa imitazione della natura,” ma ancora il 
principio, cioè il disegno;3 né mi maraviglio che tanti grand'uomini 
e così peregrini ingegni non abbiano trovato infino qui, che io 
sappia, questa verità, perché, se bene nella sostanza o vera essenza, 
et in somma realmente, come dicono i filosofi e come diciamo noi, 
in effetto sono una medesima, per lo avere un medesimo fine,* sono 
però molto varie negli accidenti. E di qui è nato che alcuni, creden- 
dosi provare la nobiltà dell’arte, hanno provato ora la difficultà, 
ora la vaghezza, ora l'eternità, ora qualch’altro accidente; e questi 
non variano la sostanza, perché così è uomo uno picciolo, brutto, 
goffo, ignobile, ignorante, come un dotto, nobile, avvenevole, bello 
e grande, perché amendue sono il medesimo nella sostanza, aven- 


1. Il Varchi risponde giustamente al ragionamento cavilloso sostenuto dal 
BronzINO, p. 500 di questo volume, proprio con argomenti da pittore. 
2. Cfr. in questo volume CASTIGLIONE e BRONZINO, pp. 489, 500. 3. Cfr. 
in questo volume Vasari e PONTORMO, pp. 497; 504 sg. 4. È il punto cul- 
minante della dissertazione varchiana, che, traducendo in termini filoso- 
fici gli argomenti dei trattatisti e degli artisti, trova nell’identico fine della 
pittura e della scultura (cfr. invece le definizioni del CASTIGLIONE e del 
BronzINO, pp. 489, 500 di questo volume) la chiave di volta della disputa. 
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do amendue l’anima intellettiva, ma variano negli accidenti. E per 
dare uno essempio più accomodato e più chiaro: a chi dimandasse 
quale è più nobile arte, o quella medicina che si chiama fisica, 
cioè naturale, o quella che si chiama cerusica, cioè manuale, si 
deve rispondere a un modo, cioè che tanto è nobile l’una quanto 
l’altra, perché nel vero et in sostanza sono un’arte medesima; e la 
cagione è perché hanno un medesimo fine, cioè la sanità; e di que- 
sto appresso i migliori così medici come filosofi non è dubbio 
nessuno, et i medici antichi, come Ippocrate e Galeno, operavano 
colle mani, come testificano essi medesimi e l’opere loro tante volte. 
Onde, quando alcuno concedesse tutte le ragioni che s’allegano per 
la parte de’ dipintori, non seguirebbe per questo che la pittura 
fusse più nobile; e dall’altro lato, chi concedesse agli scultori tutto 
quello che dicono, non seguiterebbe che la scultura fusse più nobi- 
le, confessato che avessero il medesimo fine. Et io per me, per quel 
poco che n’intenda, credo che, essendo le medesime effettualmente 
e variando negli accidenti, in alcuni sia tal dubbio che non si possa, 
o difficilmente, risolvere, come, essempigrazia, della difficultà; in 
alcuni siano senza dubbio, come l’università nella pittura, cioè il 
potere imitare più cose, e nella scultura la eternità, cioè durare più 
lungo tempo et essere meno sottoposta alle ingiurie; in alcuni siano 
pari o con pochissimo vantaggio, come nella reputazione et essere 
stimate dalle genti, o veramente nel dilettare, trovandosi vari giudi- 
zii secondo la varietà delle nature. E rimettendomi in tutto e per 
tutto, come dissi di sopra, al giudizio di chi o solo o più veramente 
che alcuno altro può giudicarlo, passarò a rispondere alle ragioni 
allegate di sopra, et ultimamente dichiararò, come saprò il meglio, 
quale sia la somiglianza e quale la differenza tra la poesia e l’arte 
del disegno, sotto il quale comprendonsi alcune altre arti, come 
intagliatori non tanto di legname —- come era già il nostro buon 
Tasso, oggi nobile architettore —, quanto di gioia e pietre fini — nel 
quale artifizio tiene lo campo senza contrasto alcuno il gentilissimo 
M. Alessandro Greco —, come ancora gli orafi in molte loro parti, 
e quegli che anticamente si chiamavano frigiones et oggi ricama- 


1. È la formula filosofica con cui il Varchi accomuna le aspirazioni stilistiche 
dei trattatisti e degli artisti. Ovviamente nella sua scala elementare degli 
accidenti (dubbiosi, certi, opinabili) i giudizi secondo la varietà delle nature 
non possono avere che un’importanza marginale. Ancora una volta la filo- 
sofia non ammette storia. 
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tori — tra tutti i quali è eccellentissimo Antonio Bachiacca antichis- 
simo amico nostro, come vi dimostrano largamente l’opere lavo- 
rate da lui all’Eccellenza del nostro illustrissimo signor Duca -; e 
sì massimamente la pittura e la scultura.! 

Quanto alla prima ragione,” gli scultori concederebbero tutte le 
cose che in essa si contengono, e direbbero che tutte si convengono 
medesimamente, e forse più, alla scultura, perché il disegno è 
l'origine, la fonte e la madre di amendue loro;* onde i fanciugli 
greci mediante il disegno arebbero così potuto scolpire come dipi- 
gnere, ma bastava loro quella prima parte per servirsene forse non 
meno a l’architettura e cosmografia, che per cagione dell’arte della 
guerra.t Non negarebbero già, penso io, che la pittura per essere 
nel vero non solo men faticosa, quanto alla fatica del corpo," ma 
ancora più dilettevole nell’operarla? e di molto minor tempo,” era 
esercitata più volentieri e più spesso dagli uomini grandi occupati 
o in altre professioni o in altre faccende;* et alcuni per avventura 
direbbero che questo avveniva dalla gran difficultà della scultura,° 
non solo del corpo, ma dell'ingegno, e che chi è occupato in ella 
non può dare opera ad altra cosa nessuna. 

Alla seconda ragione'° la concederebbero medesimamente tutta, 
e confesserebbero che niuno pregio può pagare una bella tavola e 
che niuno onore può essere fatto da uomo sì grande a un pittore, 
che egli nol meriti maggiore, considerata non solamente la nobiltà 


1. La divagazione è tutta in funzione non delle altre arti, ma degli artefici, 
alcuni dei quali amici dello scrittore: come Battista Tasso, intagliatore e 
«architettore di palazzo», che «non fu mai buon architettore per aver la- 
sciato un’arte nella quale molto valeva e datosi a un’altra nella quale non 
sapea straccio » (VASARI, 1568, II, p. 414 [vI, p. 96]) e Antonio Bachiacca, 
fratello di Francesco, che fece «i ricami pieni di perle e di altre cose di 
pregio » per il letto nuziale di don Francesco de’ Medici e Giovanna d’Au- 
stria (VASARI, 1568, II, p. 547 [VI, p. 456]). Di una fama più che regionale 
godeva invece Alessandro Cesati, detto il Grechetto, lodatissimo come 
incisore anche dal Vasari, 1568, II, p. 291 [v, pp. 385 sg.]. 2. Cioè alla 
riputazione della pittura; cfr. p. 525. 3.Il Varchi segue, financo nella 
sconcordanza, il VASARI, p. 497 di questo volume. 4. Si noti che il Varchi 
riferisce al disegno l’esempio che PLINIO, l’ALBERTI e il CASTIGLIONE ri- 
feriscono alla pittura (cfr. i testi citati nella nota 5 di p. 525). 5. Cfr. 
in questo volume CASTIGLIONE, LEONARDO, BRONZINO, PONTORMO, SAN- 
GALLO, MICHELANGELO, pp. 489, 475, 481 sg., 500, 502, 505, 509 Sg£., 523. 
6. Cfr. ALBERTI, p. 81, e LEONARDO e SANGALLO, pp. 475 Sgg., 510 di 
questo volume. ‘7. Cfr. BRONZINO e SANGALLO, pp. 500, 509 sgg. di que- 
sto volume. 8. Cfr. ALBERTI, p. 79, e CASTIGLIONE, pp. 120 sg. di questo 
volume. 9. Cfr. soprattutto SANGALLO, pp. 509 sgg. di questo volume. 
10. Cioè gli onori e premi grandissimi; cfr. pp. 527 sg. 
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di cotale arte, ma la fatica e ’1 tempo che necessariamente bisogna 
spendervi, e quanto pochi dopo molte, anzi infinite fatiche e su- 
dori divengano eccellentissimi.' Ma direbbero che il medesimo av- 
viene, e forse più e per le medesime cagioni, agli scultori, i quali 
nel vero hanno sempre avuto i pregi maggiori; il che è avvenuto 
loro, come dicono i pittori, per essere sì più faticosa di corpo e sì 
più lunga di tempo, oltra che, durando più, soddisfà meglio al- 
l’intendimento di colui per cui si fa.® E se Alessandro amò grande- 
mente e benificò Apelle, comandando che niuno il ritraesse, ec- 
cetto lui,> devemo credere che facesse il medesimo, come testifica 
il Petrarca, ancora di Pirgotele e di Lisippo.* 

Alla terza ragioneS risponderebbero che, contenendo ella tre par- 
ti, a la prima parte, cioè che la pittura può fare più cose, la conce- 
derebbero, ma negarebbero la seconda, cioè che le facessero più 
perfettamente che essi non fanno le loro, e così la terza, cioè la 
conseguenza che essi fanno; e concederebbero che imitano bene 
più, cioè in più cose, la natura, ma non già meglio, cioè più perfet- 
tamente, come si disse di sopra.° Et all’uve d’Apelle et ai cani 
che abbaiarono a’ cani dipinti, et a tutti gli altri essempi antichi e 
moderni risponderebbero prima il medesimo, il che è maggior cosa, 
essere avvenuto alle sculture, onde il medesimo Plinio, che raccon- 
ta degli uccegli e de’ cani, racconta ancora nel medesimo luogo 
de’ cavalli che anitrirono a’ cavalli di marmo e di bronzo.” Ma che 
più? Non dice egli che gli uomini medesimi si sono innamorati 
delle statue di marmo, come avvenne alla Venere di Prassitele? 
Benché questo stesso avviene ancora oggi tutto il giorno nella Vene- 
re che disegnò Michelagnolo a M. Bartolomeo Bettini, colorita di 
mano di M. Iacopo Puntormo. Secondariamente direbbero, questo 
nei pittori non essere tanto gran meraviglia quanto negli scultori, ri- 


1. Cfr. VASARI, p. 498 di questo volume. 2. Cfr. CASTIGLIONE, BRONZINO, 
SANGALLO, pp. 489, 500, 502, 515 di questo volume. 3. Cfr. PLINIO, VII, 
125, e CASTIGLIONE, p. 491 di questo volume. 4. Cfr. Rime, CCXXXI, 1-4. 
5. Cioè l’universalità della pittura; cfr. p. 528. 6.A pp. 533 sg. 7. Ecco 
altri due aneddoti (oltre quello dell’uva di Zeusi, cfr. la nota 1 di p. 529) 
aggiunti sponte sua dal Varchi agli argomenti degli artisti. 8. Si noti il 
gusto tutto letterario con cui il Varchi abbina la citazione pliniana (XxxvI, 
21) a quella michelangiolesca, scegliendo per la mera rispondenza tematica 
un’opera solo disegnata dal Buonarroti e non certo delle suc più famose 
(cfr. VASARI, 1550, p. 986), mentre proprio le celebri Ore della Sagrestia 
Nuova potevano offrirgli esempi già sfruttati nel senso della agalmatofilia 
(cfr. DONI, Lettere, pp. 6 sgg.). 
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spetto a’ colori et a quelle minuzie che la pittura può meglio spri- 
mere, e concederebbero, credo io, che, in quanto agli accidenti,” e 
massimamente, essendo l’obbietto degli occhi, i colori che ci di- 
lettano infinitamente, la pittura soprastà alla scultura, ma nelle cose 
sostanziali, come ne dimostra il tatto, che, per lo essere materiale, 
è più certo che la vista [e] s'inganna meno, essere il contrario; e 
direbbero che l’una arte e l’altra cerca d’imitare quanto può il più 
la natura,” ma, non potendo fare le figure vive, perché allora sareb- 
bero la natura medesima, cercano di farle più somiglianti al vivo 
che possono; e potendosi imitare due cose, che si ritruovano in 
tutti i corpi, cioè la sostanza e gli accidenti, direbbero che essi 
imitano più la sostanza che gli accidenti, et i pittori più gli acci- 
denti che la sostanza. E certa cosa è ch’una figura di rilievo ha più 
del vero e del naturale, quanto alla sostanza, che una dipinta; il 
che dimostrano sì la figura di Pimmalione, e sì che tutti gl’idoli an- 
tichi erano di rilievo, perché meglio potessero ingannare gli uo- 
mini; e tutti quegli c'hanno o creduto o voluto dare a credere che 
le figure favellassero, l’hanno prese di rilievo, come si vide in Egitto: 
onde nacque quella bellissima stanza e dottissima del Molza: 


Forse ancor fia che Menfi e chi già cinse 
di muri Annubi e ricchi tempii e fregi 
d’oro e di gemme i mostri suoi distinse, 
con voi contenda d’artifizi egregi; 

e dove infino a qui nulla mai finse 

dal dì che’n lei mancar gli antichi pregi, 
ritorni al primo onor, col qual dia poi 
spirar, come già fece, a’ segni suoi.3 


Non si niega già che la pittura, per cagione de’ colori e di quelle 
sottilissime parti perfettissimamente fornite, et in somma rispetto 
agli accidenti, non paia più vera, e massimamente a chi meno 
considera et in una sùbita vista. E la ragione è che niuno sentimento 
comprende e conosce la sostanza, ma solamente gli accidenti, e solo 
l’intelletto, spogliandole di tutti gli accidenti (perché altramente 
non potrebbe intenderle), comprende le sostanze;* e si dice ancora 
volgarmente che ad una statua non manca se non lo spirito et il 


1. Il Varchi riespone in termini più filosofici le argomentazioni di pp. 533 
sg. 2.Cfr. p.535. 3. La dimostrazione filosofica si colorisce ancora di 
esempi dotti, antichi e recenti (cfr. per Pigmalione anche CASTIGLIONE, 
p. 301). La stanza del Molza è la xLI dell’opera già citata, che nel v. 4 reca la 
lezione «per voi contenda». 4. È questa appunto l’aspirazione del Varchi. 
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movimento; onde, come mi fu scritto da uno eccellentissimo in- 
gegno, Dio, avendo a fare l’uomo, lo fece come scultore, non come 
pittore.! 

Alla quarta ragione, favellando della difficultà dell’ingegno e non 
della fatica corporale, rispondono gli scultori, la loro essere più 
difficile, et alcuno di loro di sottilissimo intelletto tiene per fermo 
non esservi quasi comperazione, rispetto alle molte vedute che un 
buono scultore è necessitato dare alle sue figure,” oltra molte altre 
fatiche? e diligenze, come lavorare sotto squadra et in luoghi, al- 
cune volte, dove appena possono arrivare gli occhi e vi si truovano 
le cose, o naturali o accidentali, fatte dallo artefice: come dicono 
che si vede o, per più vero dire, sì truova nel Moisè di Michela- 
gnolo;* oltra che allo scultore bisogna una continova diligenza e 
star sempre intento, non meno coll’ingegno che colla mano, per 
fare proporzionata et accordare tutte le parti della sua statua,5 e 
tanto più ch’egli non può mai vedere del tutto come debba essere 
e tornare, fatta, la sua figura, fino che non è fornita, e sempre gli 
bisogna stare con continova gelosia delle cose che possono accadere 
moltissime.9 È ancora gran fatica l’avere a ritrovare in un marmo e 
poi condurvi mediante lo scarpello alcun membro che tocchi più 
membra in qualche attitudine difficile, e sia proporzionato a l’altre 
e convenga con tutta la figura, come si vede nella Notte di Michela- 
gnolo e nel Duca Lorenzo, o veramente fare un membro spiccato,7 
come sarebbe un braccio in aria, e tanto più se avesse in mano alcu- 
na cosa, come si vede nel bellissimo, anzi miracoloso Bacco di M. 
Iacopo Sansovino. Fa ancora difficultà non piccola, secondo alcuni, 
che allo scultore è di mestiero operare nel modo contrario ch'egli 
ha imparato, cioè che, quando impara colla terra, lavora per lo più 
aggiugnendo, e quando scolpisce nel marmo, lavora levando* e 
conseguentemente con altra regola, il che non avviene de’ getti 
de[1] bronzo. E in questo sono diversi gli statuarii da” marmorarii, 
et a’ vari modi del lavoro de’ pittori contrappongono? il fare di mar- 


1. Cfr. PoNTORMO, p. 506 di questo volume. 2. Cfr. LEONARDO, BRONZI- 
NO, Tasso, SANGALLO, CELLINI, pp. 475 Sgg., SOI, 508 sg., 512, SI9 SEB. 
di questo volume. 3. Cfr. SANGALLO, pp. 509 sgg. di questo volume. 
4. L’esemplificazione delle opere è aggiunta dal Varchi, il quale si limita a 
citare le più famose. 5. Cfr. BronzINO e PonTORMO, pp. s01, 505 di que- 
sto volume. 6. Cfr. SANGALLO, pp. 509 sgg. di questo volume. 7. Cfr. 
PONTORMO, p. 504 di questo volume. 8. Cfr. BroNZINO, pp. 500 sg. di 
questo volume. 9. Cfr. PoNTORMO, p. 505 di questo volume. 
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mo, di bronzo, di legno, di stucco, di cera, di terra, di tutto, di 
mezzo e di bassorilievo; et anche ad essi è necessaria la prospettiva, 
et anch'essi levano paesi, città e case di rilievo, e molto meglio si 
comprende, come noi diremmo, o l'Inferno o ’ Purgatorio di Dante 
di rilievo che di pittura, ancora che simili cose si convengano, per 
avventura, più propiamente all’architetto. La qual cosa si potrà 
conoscere apertamente nel sito d’amendue che si fa continovamente 
dal nostro Luca Martini, nel quale, oltre molti altri chiari et impor- 
tantissimi errori, si vedrà quanto tutti quegli che n’hanno scritto 
insino qui si siano ingannati nella grandezza e nella positura, e si 
renderà in questo tempo a Dante da un solo tutto quello che da 
molti gli era stato tolto in diverse età. Scortano anche gli scultori 
le loro figure ne’ bassi rilievi e vi tirano prospettive.* E se alla 
scultura mancano i lumi e l’ombre che gli dà l’artefice, vi sono 
quegli e quelle che fa la natura stessa, i quali e le quali si vanno 
variando naturalmente, il che non fanno quegli de’ pittori. Non 
ho detto che i pittori possono mille volte scancellare e rifare, dove 
agli scultori non avviene così;* perché, oltra che intendiamo in 
amendue l’arti di maestri perfetti, ch’abbiano l’arte talmente che 
non accaggia di levare quello che non bisogna, possono anco gli 
scultori, benché infinitamente meno e con molto maggiore fatica e 
tempo, fare il medesimo, ma non sì perfettamente. E si vede ancora 
che i colossi si fanno di pezzi, o per mancamento di materia, come 
avviene mille volte, o per difetto d’arte, come si vide nell’Ercole 
di Piazza, quando cadde quel pezzo con gran danno di chi v'era 
sotto;7 e le statue antiche si racconciano e si rappezzano tutto ’l 
giorno.® E, per conchiudere questa parte, non si può errare a cre- 
dere che l’una e l’altra sia tanto malagevole che niuno possa giudi- 
care in qual di loro sia maggiore difficultà, se non chi ha provato 


1. Si allude probabilmente ad una cosmografia dell’oltretomba dantesco 
cui attendeva il Martini, come gli altri membri dell’Accademia Fiorentina 
cultore appassionato di Dante. Sulla sua attività di dantista cfr. l’introdu- 
zione di O. GIGLI alla sua raccolta di Studi sulla Divina Commedia di GALI- 
LEO GALILEI, VINCENZO BORGHINI ed altri, Firenze 1855. 2. Cfr. LEONAR- 
DO, pp. 478, 485 di questo volume. 3. Cfr. CASTIGLIONE, LEONARDO, Va- 
SARI, pp. 490, 479 SE£., 482 sgg., 498 sg. di questo volume. 4. Cfr. CASTI- 
GLIONE, LEONARDO, BRONZINO, SANGALLO, pp. 490, 476 Sgg., 500, 514 di 
questo volume. 5. Cfr. LEonARDO, Bronzino, PONTORMO, pp. 475 Sg., 
502, 505 di questo volume. 6. Cfr. BRONZINO, SANGALLO, pp. 503, 514 di 
questo volume. 7. Allusione ad un incidente toccato all’Ercole e Caco del 
Bandinelli, e sul quale non ho trovato più precisa testimonianza. 8. Cfr. 
BRONZINO, p. 503 di questo volume. 
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e le sa fare amendue eccellentemente. E quando fusse più difficile 
la pittura, direbbero gli scultori, i quali la tengono mestiere da 
donne a comperazione della scultura," che questa ragione fa per 
loro, perché bisogna più fatica a voler dare ad intendere la bugia e 
fare parere quello che non è, che a sprimere il vero. Onde, se bene 
gli artefici della pittura fussero più ingegnosi et avessero bisogno 
di maggiore artifizio, gli scultori non di meno sarebbero più veri, 
e per questo dicono che un fanciullo, o uno che non abbia l’arte, 
fa più agevolmente nella terra che nella carta,” oltra che qui si 
favella de’ fini, che sono perfetti, e non de’ principii. 

A quello che dicono, essersi trovati scultori eccellentissimi senza 
disegno grande,? risponderebbero che, ancora che questo sia diffi- 
cilissimo, è avvenuto ancora ne’ pittori: il che si debbe però in- 
tendere in quelle cose che si ricercano, in ambedue le arti, oltra il 
disegno; e direbbero che uno giovane, di pari ingegno e di pari 
esercitazione nell’una arte e nell’altra, ritrarrebbe meglio una pit- 
tura che non torniarebbe una statua; e che, se i pittori diventano 
molte volte et agevolmente scultori, e degli scultori radissimi o niu- 
no diventa pittore, viene, dicono essi, perché lo scultore gli par- 
rebbe abbassarsi. Et a quegli che dicono Michelagnolo essere ec- 
cellentissimo scultore per lo essere eccellentissimo pittore, rispon- 
dono essere il contrario.* Non è già dubbio che i pittori fanno me- 
glio et imparano più al ritrarre dal rilievo che dalle pitture, come 
testimonia M. Leonbatista Alberto," e Michelagnolo l’ha dimo- 
stro in S. Lorenzo nelle sue architetture, col fare i modelli di rilievo 
eguali alla grandezza dell’opere. E quegli che dicono che la mac- 
china del mondo è una nobile e gran pittura,° arebbero detto più 
veramente, secondo ch'io penso e come può vedere ciascuno, se 
avessero detto scultura, come ne dimostra appresso i Latini il 


1. Cfr. SANGALLO, pp. s10 sgg. di questo volume. 2. Cfr. p. 529 e VASARI, p. 
498 di questo volume. 3. Cfr. p. 529 e VASARI, pp. 497 sg. di questo volu- 
me. 4. Cfr. CELLINI, p. 520 di questo volume. 5. Cfr. CELLINI, p. 520 di 
questo volume. La citazione dell’Alberti è dovuta al Varchi (cfr. ALBERTI, 
pp. 109 sg.: «E se pure ti piace ritrarre opere d’altrui perché elle più 
techo ànno pazienza che le cose vive, più mi piace a ritrarre una mediocre 
sculptura che una ottima dipintura, però che dalle cose dipinte nulla più 
acquisti che solo sapere asimiliarteli, ma dalle cose scolpite impari asimiliar- 
ti et impari conosciere et ritrarre i lumi... Et forse più sarà utile exerci- 
tarsi al rilievo che al disegnio. Et s’io non erro, la sculptura più sta certa 
che la pittura, et raro sarà chi possa bene dipigniere quella cosa della quale 
elli non conosca ogni suo rilievo; et più facile si truova il rilievo scolpendo 
che dipigniendo »). 6. Cfr. pp. 490, 530. 
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nome del cielo, che vuol dire «scolpito» e non «dipinto», benché, 
per dire perfettamente, potevano aggiugnere «colorito ».' 

Alla quinta ragione? la concedono tutta et ancora molto più che 
non dicono, ma affermano che ’1 medesimo molto più, e senza 
alcuno dubbio, avviene nella scultura: perché altra grandezza e 
magnificenza arrecano i bronzi et i marmi (come veggiamo tutto il 
giorno nella piazza del Duca e nelle porte di S. Giovanni, le quali, 
come dicono aver detto Michelagnolo, si converrebbero al para- 
diso), che la cerussa e ’l cinabro non fanno; e quegli che escono 
dalla Cappella di Roma o dalla loggia de’ Ghigi, e vanno o nel cor- 
tile della Valle o nella casa di Cesi, ne possono far fede. Ma che 
maggior magnificenza et ornamento si può vedere, che a Roma 
la Colonna di Traiano et in Firenze la Sagrestia di S. Lorenzo ?? 

Alla sesta ragione,* perché contiene due cose, concederebbero la 
prima, che con molta più commodità si dipigne che non si scolpisce, 
quasi senza comparazione, perché, oltra mille altre commodità, non 
potrebbe fare lo scultore la volta o di Careggi o di Castello? né 
con quella commodità, né senza impedire il luogo e rifarlo tutto di 
nuovo. Quanto all’utilità, che è la seconda parte, direbbero, penso, 
che quanto a l’erbe® dicono vero, ma quanto alla notomia et alla 
astrologia, che la fanno anch'essi, e forse meglio, come s’è detto 
di sopra. Hanno poi questa utilità più, che, durando maggior tem- 
po, incitano più persone alla virtù et alla gloria,” come testimoniò 
il Petrarca, quando disse: 


Giunto Alessandro alla famosa tomba 
del fero Achille, sospirando disse: 
O fortunato, che sì chiara tromba etc.8 


Direbbero ancora che le statue servono alcuna volta ancora per 
mensola o colonne, sostentando alcuna cosa o faccendo alcuno al- 


1. Si noti il gioco etimologico, consono al letteratissimo Varchi. 2. Cioè 
della magnificenza e dell’ornamento; cfr. p. 530 di questo volume. 3. Cfr. 
BRONZINO, p. so1 di questo volume. Gli esempi concreti sono in parte 
ripresi dal Tasso, pp. 508 sg. di questo volume: la Cappella di Roma, cioè 
la Sistina, la Loggia dei Chigi, cioè della Farnesina, il cortile del cardinale 
Andrea della Valle e la casa del cardinale Paolo Emilio Cesi (cfr., per gli 
ultimi due esempi, VASARI, 1568, II, p. 134 [IV, p. 579]). Il Varchi aggiun- 
ge, da parte sua, le glorie scultorie fiorentine. 4. Cioè della commodità e 
utilità; cfr. p. 530. 5. Dipinte dal Pontormo con aiuti (cfr. Vasari, 1568, 
p. 491 sg. [vi, pp. 280 sgg.]). 6. Cfr. pp. 530 sg. 7. Cfr. p.538. 8. Rime, 
CLXxxvI1. La dotta citazione è del Varchi. 
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tro ufizio, come si può vedere ampiamente nel giardino di Castello 
et in molti altri luoghi;' benché di simili cose, per l’essere acciden- 
tali e fuora dell’arti, non fareici per me troppo gran caso, come pare 
che facciano alcuni. 

Al settimo et ultimo argomento,* credo io che gli scultori lo 
concederebbero tutto per quelle cagioni et in quel modo che avemo 
detto di sopra, cioè rispetto alla vaghezza de’ colori et a quelle ulti- 
me perfezzioni, dove non può arrivare la scultura, le quali però 
consistono più negli accidenti che nella sostanza;3 onde agli uomini 
intellettivi porge per avventura più vaghezza e maggior diletto la 
scultura, ancora che in verità la pittura somigli molto più e possa 
meglio ingannare; tuttavia si vede che i più, se sono ingegnosi, 
tirati forse dalla lunghezza del tempo* o forse dal piacere che tranne 
in qualche modo ancora il tatto, ma da qualunche cagione ciò si 
venga, i più disiderano più le sculture che le pitture. E per questo 
credo che M. Gandolfo giudiziosamente, dopo l’avere detto quella 
stanza a fra’ Bastiano, che di supra recitammo, si volgesse a Miche- 
lagnolo e non meno dottamente che leggiadramente cantasse: 


O s’un giorno dappresso in qualche spiaggia 

miri i santi atti schivi il gran Scultore, 

e lei conversa indietro accorta e saggia 

gir con quegli occhi a ritrovaregli il core, 
perché sempre in onore il mondo l’aggia, 
spenderà tutti in questa i giorni e l’ore; 

e i magnanimi re del Tebro e d° Arno 

i gran sepolcri aspettaranno indarno.9 


1. Cfr. Bronzino, p. sor di questo volume. 2. Cioè della vaghezza e di- 
letto; cfr. p. 531 e le note relative. 3. Cfr. pp. 538 sg. 4. Cfr. pp. 538 sg. 
e 543 e le note relative. s. Cfr. p. 533 nota 3. 6. Stanza xLiv dell’edi- 
zione Serassi, che al v. 4 legge «a ritrovarle». 
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...«Mi sembra» disse messer Lattanzio «che sentii enumera- 
re poco fa da Francisco d’Olanda fra le opere di pittura la sepol- 
tura che voi, messer Michelangelo, scolpiste in marmo; e non so 
come può esser chiamata pittura una scultura ».* 

Allora io risi molto e, preso il permesso dal Maestro, dissi: « Per 
risparmiar la fatica a messer Michelangelo risponderò io a messer 
Lattanzio in questo suo dubbio, che fu il mio, e dalla mia patria 
mi seguì fin qui. Troverete che tutti i mestieri che hanno più arte, 
ragionevolezza e grazia, son quelli che si avvicinano di più al di- 
segno della pittura; e lo stesso quelli più stretti a lei, da lei proce- 
dono e sono sue membra e sue parti, come la scultura o statuaria, 
la quale non è altro che la stessa pittura; benché sembri ad alcuno 
che sia mestiere indipendente, tuttavia è condannato a servir la 
pittura, sua signora.* E darò prova sufficiente (come meglio di me 
sapranno le Vostre Signorie) che nei libri son chiamati pittori Fidia 
e Prassitele, sapendo invece per certo che erano scultori in marmo,5 
e prova ne sono le stesse statue di pietra fatte dalle loro mani, 
che stanno su questo colle innanzi ai nostri occhi, cioè i cavalli 
che essi fecero e che il re Tiridate mandò in dono a Nerone, per 
i quali oggi si chiama questo luogo Monte Cavallo. E se ciò non 
basta, dirò come Donatello, il quale, con licenza del signor Mi- 
chele, fu uno dei primi moderni che in Italia meritò nome e fama 
nella scultura. Non diceva altra cosa ai suoi discepoli, quando inse- 
gnava loro, se non che ‘‘disegnassero”’, dicendo con una sola parola 
tutta la dottrina: ‘Discepoli, vi consegno tutta l’arte della scultura 
quando vi dico ‘disegnate’’”’. E così afferma Pomponio Gaurico 
nel suo libro De re statuaria.3 Ma perché voglio io andare a cercare 


Dal secondo dei Dialoghi (1548). Gli interlocutori sono, oltre l’autore, 
Lattanzio Tolomei, Michelangelo e Vittoria Colonna. 1. Cfr. FRANcEScO 
D'OLANDA, p. 89: «...la mirabile sepoltura e cappella dei Medici in Fi- 
renze, dipinta in marmo da Michelangelo con tale sublimità di statue in 
tutto rilievo che ben può competere con qualunque grande opera antica». 
2. La universalità della pittura raggiunge qui l’affermazione più assoluta. 
Sulla subordinazione della scultura alla pittura cfr., ad esempio, LEONARDO, 
ff. 21 sgg., qui pp. 477 sgg. 3. Cfr. ALBERTI, p. 105: «Fidias, più che li 
altri pittori famoso, confessava aver imparato da Homero poeta dipigniere 
Iove con molta divina maestà». 4. L'attribuzione dei Giganti della piazza 
del Quirinale a Fidia e a Prassitele è attestata anche dalla erronea iscrizione 
sulla base, rinnovata sotto Sisto V. Cfr. anche L. FaunuS, De antiguitati- 
bus urbis Romae, Venetiis 1549, c. 96. 5. Gaurico, p. 73. Cfr. CHASTEL- 
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esempi e prove così lontane, quando per fortuna le ho vicine? E 
per non parlare di me, il gran disegnatore Michelangelo, che è qui, 
scolpisce anche il marmo, e non è il suo mestiere, forse meglio, se 
si può dire, di come dipinge col pennello su tavola; ed egli stesso 
mi ha detto che alle volte trova men difficile scolpire la pietra che 
toccare i colori, e che maggior cosa ritiene il fare uno schizzo da 
maestro con la penna, che non con lo scalpello." Un disegnatore di 
talento può, se gli piace, di per sé stesso, senza aver mai tenuto il 
ferro in mano, scolpire o incidere nel più duro marmo, in bronzo 
o in argento, statue grandissime di altorilievo (cosa difficile assai), 
e ciò per la gran virtù del tratto e del disegno. Ma non per questo 
uno statuario saprà dipingere né tenere un pennello in mano, né 
saprà fare uno schizzo degno di maestro,” come pochi giorni fa 
n’ebbi la prova da Braccio Blandino scultore, il quale cercava di- 
pingere ad olio e non vi riusciva.* E quello stesso disegnatore sarà 
padrone di edificare palazzi o templi, e scolpire sculture, e di- 
pinger pitture; e il medesimo signor Michelangelo e Raffaello e 
Baldassarre da Siena, pittori celebri, insegnarono scultura e archi- 
tettura.* E Baldassarre da Siena dopo un breve studio di quest'arte 
s’eguagliò a Bramante architetto eminentissimo, che tutta la sua 
vita ha consacrata alla disciplina di essa; e diceva che il suo van- 
taggio era l’avere invenzione e galanteria e franchezza nel disegno.5 
Io parlo dei veri pittori». 

«Ed io dico, signor Lattanzio,» aggiunse Michelangelo «aiu- 
tando messer Francisco, che il pittore di cui egli parla non sol- 
tanto sarà dotto nelle arti libere e nelle altre scienze, come l’archi- 
tettura e la scultura che son suoi mestieri, ma in tutti gli altri me- 
stieri manuali, che si fanno nel mondo intero; e se egli vuole, li 
eseguirà con più arte che i veri maestri di essi. Cosicché alle volte 
immagino che fra gli uomini non esista che una sola arte o scienza: 
questa è la pittura o disegno, dalla quale tutte le altre, come sue 


KLEIN, p. 73 nota 110: «On a pu penser que l’anecdote a peu de chances 
d’étre vraie, puisque Donatello n’était pas dessinateur, mais elle ne doit 
pas étre écartée a priori, en raison de sa banalité et de son caractère con- 
ventionnel ... Francesco de Hollanda cite l’anecdote sous la forme ‘‘dessi- 
nez”, mais il l’a certainement empruntée à Gauricus». 1. Anche il Pon- 
TORMO aveva interpretato da pittore la plastica michelangiolesca, subordi- 
nandola all’opera pittorica (cfr. p. 506). 2. Cfr. VARCHI, p. 50, qui p. 542. 
3. Sull’attività pittorica di Baccio Bandinelli cfr. VASARI, 1568, II, pp. 425 
sg. [vi, pp. 138 sg.]. 4. Per la universalità del disegno cfr. in questa rac- 
colta la sezione xII sul Disegno. 5. Citazione, ovviamente, estensiva. 
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parti, procedono. Per il che, ben considerando tutto ciò che si fa 
in questa vita, ciascuno senza saperlo sta dipingendo il mondo,” 
così nel creare e produrre nuove forme e figure, come nel vestirsi 
di svariati abbigliamenti, nell’edificare ed occupar lo spazio con 
fabbriche e case dipinte, nel coltivare i campi e lavorare di disegni 
e schizzi la terra, nel navigar con le vele sul mare, nello spartire 
le armi e combattere, e finalmente nei funerali e nelle morti, nella 
maggior parte delle nostre operazioni, fatti e movimenti. Lascio 
tutti i mestieri e le arti di cui la pittura è fonte principale, delle 
quali alcune, come Ila scultura e l’architettura, sono i fiumi che 
nascono da essa; altre le acque stagnanti, quali le destrezze inutili, 
come intagliare con le forbici e simili; tutte già da essa formate nello 
straripare del suo letto al tempo antico, inondando il suo dominio e 
impero, come si comprende nelle opere dei Romani, fatte secondo 
l’arte pittorica. Così in tutte le loro ornate fabbriche ed edifici, 
come in tutti i loro oggetti d’oro e d’argento o di metallo, in tutti 
i loro vasi e ornamenti, fin nella eleganza delle loro monete, negli 
abiti, nelle armi, nei trionfi, e in tutte le loro azioni ed opere molto 
facilmente si riconosce come, nel tempo in cui essi signoreggiarono 
la terra, era Madonna Pittura l’universal reggitrice e maestra di 
ogni produzione e mestiere e scienza, estendendosi fino agli scritti, 
composizioni e storie.? Così, chi ben considera e intende le opere 
umane troverà senza dubbio che esse sono la pittura stessa...» 


1. Per il Vasari alla base dell'attività peruzziana sta la prospettiva (1550, 
PP. 720 sg.: «Et attese alla prospettiva mirabilmente et in quella divenne 
tale, che pochi pari a lui per nessun secolo abbiamo veduto operare: come 
ne fanno fede tutte l’opere sue, delle quali nessuna mai fece, che di tali 
cose non cercasse mettere in essa»). 2. Cfr. soprattutto la definizione 
vasariana del disegno nella redazione del 1568 del Della Pittura (VASARI, 
1568, I, pp.43 sg. [I, pp. 168 sgg.]), qui riportata nella sezione xII sul 
ENO: 3. Si ricordi l’albertiana natura che dipinge il mondo (ALBERTI, 
p. 80). 
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La. El vi convien dechiarire qual è più nobil arte: la pittura o la 
scultura. 

FA. Sta bene, voi mi rechiedete queste resoluzioni come s’io fusse 
il maestro delle sentenzie.' Pur, perch’in tal difficultà si concerne 
l’onor nostro, io m’affaticherò in farvi intender quello ch'è chiaro 
da sé stesso, ma con patto che, detto questo, faciam fine al parlar 
di pittura. 

La. Starà a voi. 

Fa. Molti sono stati quelli ch'hanno mossa questa difficultà, e 
con altra accutezza della mia, i quali hanno sempre voluto difendere 
la scultura come più nobile; ma perché niun di loro fu pittore, 
non è maraviglia se non diedero a tal questione un risoluto fine.* 
Volendo di tal cosa parlare, non son per citar le ragioni di costoro, 
ma solo difenderla con le vere ragioni dell’arte nostra. La pittura 
e la scultura nacquero insieme e furno ambedue prodotte da l’in- 
telletti umani a uno istesso fine et a un solo effetto:3 per imitar e 
fignere le cose naturali et artificiali; al qual fine noi s’accostiamo 
molto più perfettamente che li statuarii, imperò che lor non puono 
dare a una figura altro che la forma, ch’è l'essere, ma noi pittori, 
oltre la forma et essere, l’orniamo del ben esser integramente,* e 
questo è ch’insieme figniamo la forma composita di carne, ove si 
discerne la diversità delle complessioni, gli occhi distinti ‘dai cape- 
gli e dagli altri membri, non dico solo di forma, ma di colori, come 
è anco nel vivo distinto. Noi facciamo veder un’aurora, un tempo 


Dal Dialogo di Pittura di Messer PaoLo Pino, nuovamente dato in luce, 
Vinegia, Pavolo Gherardo, 1548, in Pino, pp. 127-31. Gli interlocutori so- 
no il fiorentino Fabio ed il veneziano Lauro. 1. Cfr. KLEIN-ZERNER, 
p. 15 nota 2: «Petrus Lombardus. This reference to the medieval theo- 
logian, author of the Book of Sentences, is one of Pino’s usual jokes; 
he plays on the legal sense of the word sentence». 2. Premessa forse ri- 
feribile anche ai non pittori dell’inchiesta varchiana, che mostrano un 
certo vantaggio rispetto ai loro avversari (cfr. le lettere del Tasso, di 
Francesco DA SancaLto, del TrIiBoLo, del CELLINI contro quelle del 
VASARI, del BronziINO e del PoNTORMO, pp. 507 sgg.-, 493 sgg. di questo vo- 
lume). 3. Il Pino sembra riecheggiare le deduzioni filosofiche del VARCHI, 
pp. 535 sg. di questo volume, senza tuttavia rinunciare alle proprie pre- 
dilezioni stilistiche, che prevalgono subito dopo. L’acuta distinzione di 
MICHELANGELO (pp. 522 sg. di questo volume) tra le deduzioni in universa- 
le e le vocazioni soggettive degli artisti trova così, anche nel Pino, una nuo- 
va conferma, sia pure del tutto inconsapevole. 4. Si torna all'argomento 
della universalità; cfr. VARCHI, p. 528 di questo volume. 
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pluvio,’ e nel figner le cose artificiali noi faremo conoscer un’arma- 
tura, un panno di seta, di lino, un cremisino separato da un verde, 
e simil cose; e se voleste dire che questi sono effetti de’ colori, dico 
che non, per ch’il verde farà ben tutte le cose verdi, ma non darà 
la propia differenzia del veluto o dil panno di lana, e però i colori 
non possono far tal effetti da sé, se non vi aggiugnie il maestro il 
suo artificio. Gli scultori sono imperfetti, non avendo auttorità di 
distintamente imitare una cosa, ma solo nelli contorni.? 

LA. Chi può contradire al vero che si vede 4 

Fa. Vi voglio far intender un punto forse non più udito, ma tal 
cosa non ve la dico come ragione. Non può lo statuario formare 
per ordine comune cosa niuna. 

LA. Come diavol no? oh, che folla dite voi. 

FA. State a udire. Lo scultore non mai forma quella cosa ch'egli 
fa al modo diritto di formare, come facciam noi, imperò che, quan- 
do uno pittore forma una figura, egli prencipia dal centro, e ce 
l'insegna la natura nell’ordine del suo operare, la qual comincia 
dalle cose semplici e vien poi alle miste. Si ordisce prima il cada- 
vero per modo anotomico, poscia si cuopre di carne, distinguendo 
le vene, le legature e le membra, riducendolo per li veri meggi alla 
sua integra perfezzione.5 Ma lo scultore va retrogradando alla re- 
buffa,5 com'è ritto ebraico nello scrivere,” e così opera l’arte all’op- 
posito della natura. Possiam dire che tant'è la scultura inferiore 
alla pittura, quanto è differenzia dall’arte alla natura, e non fa- 
brica mai nella figura, ma nella superficie della pietra, la qual vien 
a poco a poco tanto scemata e tagliata dal maestro, ch’egli ritrova 


1. Ancora i fenomeni naturali, sui quali cfr. Pino, p. 106. 2. Cfr. Pino, 
pp. 116 sg. e le note relative. 3.È lo stesso argomento proposto dal 
BRONZINO, pp. 502 di questo volume, e confutato dal VARCHI, p. 543 di 
questo volume. 4. Sulla verità della scultura cfr. VARCHI, BronzINO, Tas- 
so, TRIBOLO, CELLINI, pp. 533 Sg.) SOI, 508, 518, 519 sgg. di questo volume 
e le note relative. 5. Cfr. ALBERTI, p. 88: «Come ad vestire l’uomo prima 
si disegnia ignudo, poi il circondiamo di panni, così, dipigniendo il nudo, 
prima pogniamo sue ossa et muscoli, quali poi così copriamo con sue carni 
che non sia difficile intendere ove sotto sia ciascuno moscolo ». PALLUC- 
CHINI, Pino, p. 135 nota 2, osserva: «È il metodo di cui parla l’Alberti ...; 
forse in uso ancora a Firenze, ma non certo a Venezia». 6. Cfr. Pacr- 
LUCCHINI, Pino, p. 135 nota 3: «Il GUGLIELMOTTI, Vocabolario marino e 
militare, Roma, s. d., alla parola rebuffa nota: “Inversione di alcuna ma- 
novra, che abitualmente si eseguisce altrimenti . . .*’. Quindi retrogradare 
alla rebuffa, andare all’indietro ». Così anche CAMEsaSsCcA, p. 95 nota 14. 
7. Secondo il modo di scrivere ebraico, cioè da destra a sinistra. 
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la figura intesa da lui; sì che li [pittori] accrescono, e loro dimi- 
nuiscono. Non so voi m’intendete. 

La. Una bella sottilità, per Dio, e verissima. 

Fa. Trovate voi uno scultore che divegni pittore senza praticar 
il colorire? Non mai; ma un pittore si farà ben scultore da sé. Né 
può il statuario operare cosa senza il meggio del disegno, il qual è 
corpo dell’arte nostra,* se vogliano operar nella sua; ma s’aggrandi- 
scono dicendo: «Noi gli diamo il rilevo,* e non solamente sodisfac- 
ciamo al vedere, ma anco al tatto, e per ciò quel giovane ateniese 
s'impazzite della imagine di Venere suo idolo ».5 

Li scultori che si tengono avantaggiati per lo rilevo sono goffi. 
La ragione è ch’i pittori danno il rilevo alle sue figure formate nella 
superficie d’una materia piana e liscia, e con l’artificio loro tratto 
dal vivo la fanno parer de rilevo, sì ch’inganna 6 ma gli scultori fan- 
no veder una figura in un sasso, il quale è rilevato da sé stesso,? e 
dove è il rilevo naturalmente, non bisogna, né l’arte gli lo può dare. 

La. Sta molto bene. Voi militate a favor nostro mirabilmente; 
ancor che questi tali dicano esser astretti a far una figura di punto, 
perché, scemandone una scaglia oltra il bisogno, la figura non si 
può reintegrare o emendare. 

Fa. Di questo, s’il maestro è perfetto,” egli conosce molto ben 
la natura della pietra, e la siegue con tanti vezzi e con tal diligenza, 
che non ne trae pur un attomo più di quel che li conviene, e, se pur 
fortuitamente occorre che la se spezzi, quella si può aiutare con 
stucchi usati da loro."° Ma più chiaro: se voi conumerate la fragilità 
della pietra tra l’eccellenza della scultura, senza dubbio la pittura 
è più perfetta per esser priva di tal pericolo; ma, quant’alli corpi 
over materie de tal arti, molto più fragili e deboli sono li corpi 
della pittura, per esser di legni e telle, ma tal cosa non si contiene 


1. Cfr. VARCHI, p. 542 di questo volume. 2. Cfr. VARCHI e VASARI, pp. 
529, 542, 497 sg. di questo volume, diversamente da SANGALLO, p. 511 di 
questo volume e le note relative. 3. Cfr. VARCHI, BRONZINO, SANGALLO, 
PP. 540, 500 sg., 516 di questo volume e le note relative. 4. Cfr. VARCHI, 
BronzINO, Tasso, pp. 533 SEg., 500, 508 di questo volume e le note rela- 
tive. s. Cfr. in questo volume VARCHI, p. 538 e la nota 8. 6. Cfr. in 
questo volume BRONZINO e SANGALLO, pp. 500, SII sgg. e le note relative. 
‘. Cfr. in questo volume p. 548 e la nota 4. 8. Cfr. in questo volume Var- 
CHI, BRONZINO, SANGALLO, pp. 541, 500, 514 e le note relative. 9. Cfr. 
in questo volume VARCHI, BronzINO, PONTORMO, pp. 541, 502, 505 e le 
note relative. 10. Cfr. in questo volume VARCHI, BRONZINO, pp. 541, 503 
e le note relative. 3 
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nell’arte;* e che così sia, la scultura non è quella pietra, ma la scul- 
tura s'intende quella figura scolpita e formata in essa pietra, né 
si deve lodar la sodezza di quella materia, ma la perfezzion del- 
l’artefice. Et avvenga ch’alla figura mancasse il capo over un brac- 
cio, vorreste voi per ciò imputar il maestro? Non in vero, per ch’il 
fallo è della pietra, né anco si resta di lodar integramente lo scul- 
tore per il guasto della figura; ma se la figura dipinta si guasta, o 
nella faccia o in altra parte, chi è quello che la possi acconciare ?* 
Tutti li pittori e scultori insieme non sarian bastevoli, perché sem- 
pre apparerebbe l’acconzio; le si puono ben rifare, e loro anco pos- 
sono riformarle, riducendole in minor forme. Ora meglio: se noi 
avessimo questa mètta nella pittura, di non poter senza ruina della 
figura preterire gli estremi, siate certo ch'’essendo noi uomini, come 
essi sono, lo sapressimo servare con maggior diligenza della sua; 
ma dandoci la liberal pittura campo franco di compiacersi nel fare 
e disfare, abbiamo più causa di ringraziarla che non hanno gli 
scultori ragione di lodare la loro scultura. 

LA. Al corpo di me, che gli avete legato la lingua di modo che 
tutti gli statuarii insieme non possono contradire o negare l’im- 
perfezzione della scultura e che sono veramente nostri inferiori, 
sian pur l’opere sue più che le nostre eterne! 

Fa. Che l’opere scolpite siano più delle dipinte eterne,* gli cedo, 
ma tal cosa non dipende per la sua ingeniosità, ma per la sodezza 
della pietra. 

LA. Schifate questa imbroccata, o statuarii! E forsi che non si 
gonfiano nel dire che per un scultore vi sono cento pittori, e se 
l’attribuiscono a gran lode, dicendo che la difficultà della scultura 
non è appetita da tanti intelletti ? 

Fa. Vi dirò la ragione, ma prima vi rispondo che, quanto alla 
gran coppia de’ pittori, io non ho inteso mai, nel ragionamento 
mio, parlare se non de quelli veri pittori, come eccellenti nell’arte, 
delli quali non creggio che ve ne siano, circoendo tutto il mondo, 
il numero de dieci.5 Ma che gli uomini appetiscano et applicansi 


1. Cfr. in questo volume VARCHI, BRONZINO, PONTORMO, pp. 532, 500, 502, 
506 e le note relative. 2. Questo argomento del restauro non compare tra 
quelli della disputa varchiana. 3. Cfr. in questo volume VARCHI, BRONZI- 
NO, SANGALLO, pp. 541, 500, sro e le note relative. 4. Cfr. in questo volu- 
me VARcHI, Bronzino, PONTORMO, pp. 532, 500, 502, 506 e le note relative. 
5. Cfr. PALLUCCHINI, Pino, p. 138 nota 2: «Che insomma il Pino, tanto me- 
diocre artista, abbia una visione così precisa e direi moderna di arte e non 
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alla pittura più ch’alla scultura, questo avviene perché la conoscono 
più perfetta" e più unita con il natural, ch'è il suo fine più dilette- 
vole," perché dà più integra similitudine alle cose, et anco con più 
brevità s’isprime il suo concetto.4 E più, che la partecipa meno del 
mecanico e laborioso,* la qual parte è fuggita dall’intelletto, come 


DI 


suo contrario; ma la pittura è accettata da lui con tal dolcezza, 
ch'i pittori si liquefanno e si risolveno, come Narciso, nell’imagine 
della sua beltade.® 

La. Voi m’avete sodisfatto benissimo, e se la memoria mia con- 
serva il ragionamento vostro, chiuderò la bocca a questi che vo- 
ranno diffendere la scultura, come per un altro modo furno confusi 
da Georgione da Castel Franco,” nostro pittor celeberrimo e non 
manco degli antichi degno d’onore. Costui, a perpetua confusione 
degli scultori, dipinse in un quadro un San Georgio armato, in 
piedi, appostato sopra un tronco di lancia, con li piedi nelle istre- 
me sponde d’una fonte limpida e chiara, nella qual transverberava 
tutta la figura in scurzo sino alla cima del capo; poscia avea finto 
uno specchio appostato a un tronco, nel qual riflettava tutta la figura 
integra in schena et un fianco. Vi finse un altro specchio dall’altra 


arte, tanto da ritenere non più di dieci i veri pittori d’allora, è un indizio 
della sua intelligenza critica ». Una intelligenza che sembra ispirata al pas- 
sato e gode del comodo riferimento a personalità eccezionali (tra cui Ti- 
ziano, Michelangelo, Giorgione, il Savoldo). 1.Cfr. in questo volume 
VARCHI, VASARI, BronzINO, PonToRMO, pp. 528, 496 sg., 502 sg., 505 sg. e 
le note relative. 2. Cfr. in questo volume VARCHI, VASARI, SANGALLO, 
Pp. 528 sg., 496, 511 e le note relative. 3. Ritorna l’argomento della uni- 
versalità, cfr. p. 528. 4. Cfr. in questo volume VARCHI, BRONZINO, SAN- 
GALLO, pp. 537, 500, 509 sgg. e le note relative. 5. Cfr. in questo volume 
VARCHI, BRONZINO, PONTORMO, SANGALLO, pp. 529, 500, 502, 505, 509 Sgg- 
e le note relative. 6. Cfr. ALBERTI, pp. 77 sg.: «Usai di dire tra i miei 
amici, secondo la sentenzia de’ poeti, quel Narcisso convertito in fiore es- 
sere della pittura stato inventore: che già, ove sia la pictura fiore d’ogni 
arte, ivi tutta la storia di Narcisso viene a proposito. Che dirai tu essere 
dipigniere altra cosa che simile abbracciare con arte quella ivi superficie 
del fonte? ». ‘7. Cfr. VASARI, 1568, 1, p. 6 [I, p. 101]; II, p. 15 [IV, p. 98]: 
« Dipinse [Giorgione] uno ignudo che voltava le spalle et aveva in terra una 
fonte d’acqua limpidissima, nella quale fece dentro per riverberazione la 
parte dinanzi: da un de’ lati era un corsaletto brunito, che s’era spogliato, 
nel quale era il profilo manco, perché nel lucido di quell’arme si scorgeva 
ogni cosa; da l’altra parte era uno specchio che drento vi era l’altro lato 
di quello ignudo». Ma il Savoldo ricerca gli stessi effetti giorgioneschi 
nel ritratto di Gaston de Foix al Louvre, per cui PALLUCCHINI, Pino, p. 
140 nota, si domanda: «Il Pino, scolaro devoto del Savoldo, illustrava sol- 
tanto una realizzazione savoldiana, ritenuta dipendente da Giorgione, op- 
pure, con cognizione di causa, descriveva un autografo di quest’ultimo ?». 
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parte, nel qual si vedeva tutto l’altro lato del San Georgio, volendo 
sostentare ch’uno pittore può far vedere integramente una figura 
a un sguardo solo, che non può così far un scultore; e fu questa 
opera, come cosa di Georgione, perfettamente intesa in tutte le 
tre parti di pittura, cioè disegno, invenzione e colorire. 

Fa. Questo si può facilmente credere, perch’egli fu (come dite) 
uomo perfetto e raro, et è opera degna di lui et atta d’aggrandire 
l’ali alla sua chiara fama. 


ANTON FRANCESCO DONI 


DISEGNO 


I 


N. Perché ti lodi tu tanto da te medesima? 

A. Per averti in molte cose imitata appunto, anzi ardirò dir così, 
mi par d’averti avanzata s’îio non m’inganno. 

N. Questi son di quegl’errori che soglion fare gl’uomini nel di- 
sputtare della pittura e della scoltura, che non avendo cognizion 
dell’arte, si fermano sopra le parole di chi n’ha scritto, onde ne 
seguita mille ragion goffe et inconvenienti senza ragione.' 

A. Non è egli lecito a un pittore difendere l’arte sua et essal- 
tarla? 

N. Sì, ma non in pregiudicio del dovere: così gli scultori, volendo 
favellar della pittura, mal ne possono disputare, se di quella non 
hanno una cognizion perfetta; perché sempre uno artefice difenderà 
meglio la profession sua che quella d’un altro.” 

A. Chi sarà colui che d’ambe due egualmente possi ragionare? 

N. Michelagnolo, o un buon giudicio senza passione, che dell’una 
e dell’altra parimente s’intenda: la qual cosa mi cred’io che si truovi 
di rado. 

A.I poeti sarebbono eglino il proposito ? 

N. Non mi credo io, perché o son fondati d’opinione sopra la 
filosofia morale o naturale, o sopra il lor capriccio, il quale termina 
o in favola o in bugia; e se vanno con le filosofie loro sciocche, e’ 
m’aviluppono sì oscuramente la cognizion del vero con gl’argo- 
menti, che gl’è più il fastidio a sentirgli che la fatica a fare una 
figura a concorrenza da due valenti uomini, una di scoltura e l’al- 
tra in pittura, e poi rimetterle nel giudicio degl’uomini general- 
mente. 

A. Certo io vorrei che noi ragionassimo alquanto insieme di cia- 
scuna di quest’arti e che risolutamente noi vedessimo qual di 


I. La prima parte del Disegno, Venezia 1549, ff. 5-10. Interlocutori: la 
Natura e l’Arte. 1. Sugli intendenti e non intendenti cfr. SANGALLO, p. 517 
di questo volume. 2. Come attestano le lettere degli artisti al Varchi (cfr. 
PP- 493 Sgg.). 3. Per Michelangelo come intendente delle varie arti cfr. an- 
che VARcHI, CELLINI, FRANCESCO D'OLANDA, pp. 524, 520, 545 sgg. di que- 
sto volume. 4. La diffidenza del Doni per la filosofia sembra riecheggia- 
re il parere di MICHELANGELO, pp. 522 sg. di questo volume. Per i giudici 
non artisti cfr. in questo volume DOLCE, pp. 295 sg. 
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queste due tiene il principal luogo: o la pittura, o la scultura; 
perché molti sono stati gl’uomini d’opinion varia, né si sono ancora 
accordati insieme.' 

N. Se gl’avessino fatto la distinzione, subito avrebbon trovato il 
fondamento. 

A. Che distinguer vòi tu che faccino? 

N. Fra te e me, e non aviluppino quel che è della natura con 
quello che è dell’arte. Chi ha mai veduto cosa più mal conforme 
di questa a mostrar la nobiltà della scoltura, dicendo: «Iddio fece 
l'uomo primo di scoltura» ?° 

A. Egl'è vero, ma non s'ha egli a ragionar con fondamento da’ 
primi princìpi delle cose? 

N. Ogni volta ch'io favello de’ marmi, io vo’ dire dell’opera 
umana, e non fatta per le man di Dio; e tu, ogni volta che si de- 
scrive i cieli, l’acque, le saette, i venti, si termina in pittura divina 
e non in mestiche di colori umani.* 

A. Questa distinzion mi piace molto: ma io mi penso che la 
vadia in infinito, e che mal si possi terminare queste cose per le 
bocche de gl’uomini. 

N. Io mi son fatte talvolta sì gran risa di questo loro affanno 
della nobiltà della scoltura e della pittura che si pigliono, chi è più 
nobile, che m'è durato molti giorni. La cagione è questa, che di 
cinque sentimenti che io ho dato all’uomo, solo uno gli serve ad 
avere questa cognizione dell’arte. 

A.In che modo? 

N. La veduta solamente rende ragion della pittura; or vedi che 
debolezza.* 

A. In verità che tu sei stata molto sagace: perché in un’erba sola 
tu v’hai fatto concorrere la vista, l’odorato, il gusto et il tatto; et 
a me che m’affatico tanto a lavorare un’arte, m’hai privato di tanta 
perfezzione. 

N. Io ho pur fatto alquanto meglio alla scoltura per avergli con- 
ceduto il tatto di più che alla pittura; anzi, quando tu vuoi ingan- 
nar l’occhio dell’uomo, et esso si voglia far certo, gi’ho dato questo 


1. Si allude probabilmente alle lettere degli artisti al Varchi, e ai precedenti 
pareri del Castiglione e di Leonardo. 2. Su Dio scultore cfr. VARCHI e 
PONTORMO, pp. 540, 506 di questo volume. 3. Evidente censura degli 
argomenti della universalità della pittura; cfr. LeoNARDO, VARCHI, VASARI, 
PONTORMO, pp. 484, 528, 496 sg., 505 sg. di questo volume. 4. Diversa- 
mente LeonARDO, pp. 477 sgg. di questo volume. 
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mezzo, che possi toccare. Così il tatto, che è stato donato alla scol- 
tura di più, mostra la bugia e scuopre l’inganno della tua pittura.* 

A. Tu cominci molto tosto a fare il fondamento per la scoltura, 
mostrando per questi mezzi la sua nobiltà. 

N. Questo non è il mio animo; ma assai piacere avrò io a met- 
tere insieme il disegno, la scoltura e la pittura, e fargli ragionare 
insieme di tutti i modi che gl’usono nel lavorare, e defficultà e l’altre 
cose. 

A. O chi n'è stata inventrice se non io, e chi meglio le sa di me, 
che l’ho tutte dentro unite e distinte e come le fanno di bisogno? 

N. Sì, ma tu mi sei nimica, però che con l’imitarmi vorresti es- 
ser da più di me; e mi ricordo che Donatello scultore fiorentino, 
avendo fatto una figura di marmo chiamato da tutto il volgo di 
Fiorenza il Zuccone (la quale statua è posta nella torre miracolosa 
del campanile di Santa Liberata), dandogli un colpo con la mano 
disse: « Parla ».? 

A. Questo lo fece, mi credo io, perché gli parve la più bella 
che facesse mai. 

N. Di’ pure che si credette esser me e si prese quello ardire; 
però non voglio che, essendo tu la madre in ispirito di tutti questi 
essercizii particolari umani, che con il tuo favellare tu alzi questo 
et abbassi quello, ma solamente senta il ragionar degl’uomini, per- 
ché ciascuno di questi dirà la ragion più forte, e noi ne potremo 
dar giudicio più sano. E quando tu et io, che siamo la natura e 
l'arte di tutte le cose, ne daremo la sentenza, saranno sforzati gli 
scultori et i pittori a quietarsi. 

A. Questo è buon modo: però chiamiamo uno scultore eccel- 
lente et un pittore; e ciascuno ne ragioni a pieno, della sua arte. 

N. E’ fia bisogno uno statuario, cioè uno che lavori di getto,* 
un prospettivo, un architetto, e sopra tutto che gl’abbino buon di- 
segno. 

A. Troppo sarebbe che udire, mettendo tutti costoro insieme, e 
troppo lunghe sarebbono le lor ragioni. 

N. Chiamasi dunque Apelle, che faceva cose inaudite et aveva 


1. Per l'argomento del fatto cfr. VARcHI, BRONZINO, Tasso, pp. 533 SgE.. 
544, 500, 508 di questo volume. 2. Lo stesso aneddoto in GELLI, p. 58, 
e VASARI, 1550, p. 340: «... mentre che lo lavorava [Donatello] guardan- 
dolo tuttavia, gli diceva: ‘“Favella favella, che ti venga il cacasangucl”'». 
3. Si noti la distinzione tra statuaria e scultura, che riecheggia la distinzio- 
ne pliniana tra scultura in bronzo e scultura in marmo. 
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giudicio retto, perché si vede che nel fare la faccia d’Antigono, il 
quale era cieco da un occhio, la voltò in modo che coperse quel 
difetto. Et questo mancamento non arebbe potuto asconder la scol- 
tura.! 

A. Chi t’udisse favellare ora, non ti giudicherebbe del medesimo 
animo che tu avevi poco fa. 

N. Anzi ho fatto per vedere quel che tu dicevi; perché Michela- 
gnolo, con una bellissima attitudine di far dormire una statua o 
piangere, rimedierebbe egli ancora a un simile inconveniente.*? Ma 
per non entrare in maggiori et ancora in più fastidiosi ragionamenti 
che non sì converrebbe, mi par che noi ci risolviamo a favellar da 
noi in questa parte. Però quel che è in tua possanza, dichiara da te 
medesima, e se tu mi toccherai quella parte che mi si conviene, o 
ti vorrai pigliar più campo che non è dovere, io ti raffrenerò con 
le mie risposte. Ora principia che ragionamento ti piace, se ben 
cominciasse dalla pittura. 

A. Per oggi io sarò obediente alla tua resoluzione, e poi che ti 
piace, comincierò dagli stromenti della pittura, da cose basse, et 
andrò inalzando sempre. Prima, i pennelli son di due sorti e non 
più per dipingere ogni qualunque cosa, e son fatti o di vai o di 
setole.? 

N. Eti colori poi? 

A. Medesimamente sono ancora essi di due spezie: una parte 
sono artificiali, composti da me, et una parte tuoi, che son naturali.* 

N. Quali sono i miei che tu metti in opera? 

A. Son di terre e pietre, fatti semplicemente da te senza mistura 
alcuna, e questi son quelli che servono a dipingere in fresco. 

N. Come è questo colorire? 

A. Sopra le facciate delle mura che stanno all’acqua, alle nevi et 
ai venti.” 


1. Cfr. PLINIO, Xxxv, 90, ALBERTI, p. 93, VARCHI, p. 56, qui pp. 265 sg. 
2. Accostamento di Apelle a Michelangelo in chiave più virtuosa che stilisti- 
ca. 3.Cfr. CENNINI, p.41:«Nell’arte è di bisogno adoperare due ragioni di 
pennelli: cioè pennelli di vaio e pennelli di setole di porco» 4. Cfr. CEN- 
NINI, pp. 30 sg. 5. Cfr. invece CENNINI, p. 4: «Lavorare in muro, bisogna 
bagnare, smaltare, fregiare, pulire, disegnare, colorire in fresco, trarre a 
fine in secco, temperare, adornare, finire in muro»; VASARI, 1550, p. 82: 
«Questo [il fresco] si lavora sulla calce che sia fresca, né si lascia mai sino 
a che sia finito quanto per quel giorno vogliamo lavorare . .. Vuole essere 
continovamente bagnato il muro che si dipigne et i colori che vi si ado- 
perano, tutti di terre e non di miniere... Vuole ancora ...un giudizio 
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N. Questo mi basta. Ma i tuoi colori mischiati, quali e quanti 
sono? 

A. Infiniti sono i colori composti, i quali, per esser nimici della 
pittura in fresco, bisogna fuggirli; ancora che io messi già nel capo 
a molti artefici che gl’usassino, facendo far loro certi letti sopra i 
muri, ma non è poi giovato, perché molti colori non reggono a la 
calcina, come i verdi-rami, lacca et altri.! 

N. Questo poco principio è a bastanza per metter termine ai 
colori et a’ pennelli; ma per fare il fondamento buono mi pare che 
bisogni mostrarti che la pittura e la scoltura non si possono mettere 
in opera senza il disegno, del quale può malamente dar l’arte la 
sua sentenza, che cosa egli sia. 

A. Io direi che fusse industria dell’intelletto, con atto di mettere 
in opera il suo potere.* 

N. Veramente tu non potevi (come arte) favellare altrimenti, né 
chiamarlo per altro nome; ma ascolta e tieni a mente per un’altra 
volta. Il disegno non è altro che speculazion divina, che produce 
un’arte eccellentissima, talmente che tu non puoi operare cosa nes- 
suna nella scoltura e nella pittura senza la guida di questa specu- 
lazione e disegno.3 

A. Dunque è da vedere in quali operazioni è posto in più eccel- 
lenza il disegno, o nella pratica del pittore o nella esperienza dello 
scultore; et essendo speculazione di mente, come tu di’ e come è 
veramente, mi par che la scoltura avanzi in questo atto la pittura 
di gran lunga.* 

N. Ancora non termino io questo, perché voglio che ’l giudicio 
si rimetta nell’intender di coloro che leggeranno; i quali, sentendo 
l’uno e l’altro ragionamento nostro, piglieranno la parte che piace più 
e meno ai lor gusti, intendendo però che sien netti d’ogni passione. 


saldo et intero, perché i colori, mentre che il muro è molle, mostrano una 
cosa in un modo, che poi secco non è più quello». 1. Cfr. CENNINI, p. 35: 
« Verde è un colore il quale si chiama verderame. Per sé medesimo è verde 
assai; ed è artificiato con archimia, cioè di rame e di aceto. Questo colore 
è buono in tavola, temperato con colla»; p. 28: « Rosso è un colore che si 
chiama lacca, la quale è colore artifiziato». 2. Cfr. CENNINI, p. 4: «El 
fondamento dell’arte e di tutti questi lavorii di mano principio è il disegno 
e ’1 colorire», e VARCHI, VASARI, pp. 535, 497 di questo volume. Cfr. anche 
la nostra sezione x11 sul Disegno. 3. Si noti la opposizione tra industria di 
intelletto e speculazione divina, e si confronti ancora la nostra sezione xII sul 
Disegno. 4. Una deduzione nettamente contraria alle convinzioni leonar- 
desche: cfr. pp. 475 Sgg. 
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A. Tu mi fai nascere un dubbio in favore della scoltura, molto 
difficile a risolvere. 

N. E quale è questo? 

A. Chi prima fosse, o il disegno o la scoltura; la quale scoltura, 
secondo me, è cavo e rilievo, dal quale nasce tutti i dintorni, tutte 
l’ombre e tutti i lumi, e senza il rilievo non è alcuna di queste 
cose. E dirò forse de’ colori ancora, se furon creati prima o poi: 
essendo certa che non può essere il colore, se prima non ha qualche 
corpo che lo riceva.’ 

N. So ben io che non si verrebbe mai a resoluzione alcuna ogni 
volta che tu mi aviluppi con teco. Sta salda a ragionar dell’arte 
umana, opera di mano uscita del disegno della mente e non arte 
divina terminata.” Ora ascolta, rimettendo poi tutto nel giudicio 
degl’uomini eccellenti. Il primo disegno è un'invenzione di tutto 
l'universo, imaginato perfettamente nella mente della prima causa, 
inanzi che venisse all’atto del rilievo e del colore, il qual rilievo 
volgarmente si chiama scoltura.* 

A. Ora dico bene che, in quanto alla natura divina, la scoltura 
tiene l'impero sopra la pittura, e se tu mi fai di queste ragioni 
chiare, io conoscerò veramente chi è più nobile l’una dell’arti che 
io metto in opera; ma secondo te, che cosa è scoltura? 

N. Questo non voglio terminare, ma quanto tu hai potuto com- 
prendere, che cosa ti pare ella, favellando dell’arte? 

A. Io ho detto cavo e rilievo. 

N. Come la chiamono i geometri? 

A. Corpi con lunghezza e altezza e profondità; e tali corpi cir- 
condati da superficie piane, che universalmente si chiamano din- 
torni. E perché io la comprendo bene come scienza chiara, però 
metto perfettamente in atto tutti 1 corpi.* 

N. Nulladimeno (acciò che tu non pigli tanto ardire) molti corpi 
sono stati difficili a fargli con tali regole e misure; ché mai s'è tro- 
vato chi n’abbi portato il vanto, e s'io debbo considerar le cose 
con retta perfezzione, andrò a far riverenza a Michelagnolo e met- 
terò per una figura in fra tante delle suoi perfette il Moisè della 
sepoltura di Giulio in Roma.5 


1. Per simili congetture divagative cfr. p. 555 e la nota 2, nonché VASARI, 
1550, pp.9,11. 2.Cfr.p.558. 3.Perla definizione della scultura cfr. VAR- 
CHI, Tasso, TRIBOLO, CELLINI, pp. 537 SEg., 508 sg., 518 sgg. di questo volu- 
me. 4. Cfr. Gaurico, pp.93 sgg. 5. Cfr. VARCHI, p. 540 di questo volume. 
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A. Ben è vero che molti si son posti a volere avanzarlo con lor 
misure et arti, et in cambio di far giuste le figure, l’hanno storpiate; 
e questo donde nasce, che le misure non corrispondono? 

N. Perciò che nelle figure umane, nelle quali consiste maggior 
dignità che in nessuna altra figura, si vede certo che le contengono 
in loro tante inumerabili misure, che le non si possono con alcuno 
ordine geometrico ridurre, come si vede per ogni membro minimo 
che varia di punto in punto nelle sue grossezze e larghezze; però 
è necessario accompagnare (per far simil corpi) la virtù del giudi- 
cio con quella grazia di che la natura ci ha fatto capaci; e questa 
ti credo che sia una difficultà grandissima.’ 

A. Grandissima veramente; et ho più nella scoltura infinite ve- 
dute (anzi senza numero), che tutte mi bisogna unirle con grazia, 
che nella pittura d’una sola mi sodisfò.* 

N. Vedi che tu cominci a conoscere; ma dimmi, come ti fecero 
gl’antichi figurare la Scoltura e la Pittura? 

A. Finsero alcuni la Pittura una femina vestita molto ornata- 
mente, con varie acconciature, tutta allegra et adornata per tutto 
di diversi e varii fiori, tutta ridente. 

N. E la Scoltura? 

A. Pure una femina, ma differente assai, tanto nella forma quanto 
nell’abito, considerato il variare che fa l’uno essercizio dall’altro; 
perché in verità il lavorare in pittura è molto piacevolissimo modo, 
e l’operare in scoltura è aspro, duro, faticoso e colmo d’ogni au- 
sterità. 

N. E’ mi pare che non ci passerà molto tempo che tu sarai an- 
cora tu nell’openion de’ più savi, che la scoltura porti il regno in 
capo, sopra tutti gl’onori della pittura; sì che, di grazia, non pi- 
gliar parte alcuna. 


1. Sul valore del giudizio cfr. VASARI, p. 495 di questo volume. 2. Sulle ve- 
dute cfr. VARCHI, Bronzino, Tasso, SANGALLO, CELLINI, pp. 540, 501, 508 
8g., 512, 519 sgg. di questo volume. 3. Sulla tradizionale allegoria della 
Pittura cfr. RiPA, II, pp. 574 sg.: «Donna bella con capelli negri e grossi 
sparsi e ritorti in diverse maniere . .. con una catena d’oro al collo, dalla 
quale penda una maschera et abbia scritto sulla fronte imitatio. Terrà in 
una mano il pennello e nell'altra la tavola, con la veste di drappo can- 
giante, la quale le cuopra li piedi, et a’ piedi di essa si potranno fare alcuni 
istromenti della Pittura, per mostrare che la Pittura è essercizio nobile, 
non potendo fare senza molta applicazione dell’intelletto, dalla quale ap- 
plicazione sono cagionate e misurate appresso di noi tutte le professioni di 
qual si voglia sorte». Cfr. in questo volume anche le figurazioni del Lan- 
cilotti e dello Zuccari nella sezione vi sulla Pittura. 
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A. Tu mi sei cagione che, ragionando, mi fai cadere dove ti piace. 

N. Ora finisci l’abbigliamento e vestire che aveva la Scoltura. 

A. Nell’aspetto la fecero grave, nel mirar severa e d’abito intero 
vestita, puro et onorato, equale così alla testa come a tutto il corpo, 
il quale abito mostrava non meno d’esser da temere che da esser 
onorato. E così ferma e stabile, solitaria e pensosa, si stava a sedere 
con le sue masserizie et artifiziosi stromenti intorno, sì come a tal 
arte si conviene." 

N. Io ho pure udito dire che la fu già fatta d’oro la Scoltura e la 
Pittura d’argento, et alla destra parte era posta la Scoltura.? 

A. Questo possette essere in arbitrio d’un solo e fare a suo modo; 
ma dagl’antichi generalmente fu fatta come tu hai udito; e forse 
volle imitare il vero onore antico, però gli diede il suo luogo. 

N. Sta salda, non ceder sì tosto: e dimmi, che modo facile è 
quello di cavar giù ogni pittura (cosa che la Scoltura non può 
fare) e farla di grande picciola e di picciola grande? 

A. È un modo facile, con certe reti et altri modi di linee inter- 
secate, con varie forme di sesti, di quadri, i quali modi non solo 
s’usano nelle cose di piano nella scoltura, ma ancora d’ogni sorte 
di rilievo. 

N. A me pare una via cotesta molto nociva all’una et all’altra 
arte; perché la fa pigra la pratica della mano e molto inganna, o 
ritarda il vero giudicio dell’occhio.3 

A. Non è maraviglia che tutti quegli che l’usano hanno debili 
ingegni, perché non s’accorgono degl’errori nei quali incorrono: 
considerato che i difetti nelle cose picciole son tanto minimi, che 


1. Sulla allegoria della Scultura cfr. Ripa, It, p. 50: «Giovane bella, con 
l’acconciatura della testa semplice e negligente, sopra la quale sarà un ramo 
di lauro verde; si farà vestita di drappo di vago colore, con la destra mano 
sopra al capo d’una statua di sasso, nell’altra tenghi varii istromenti ne- 
cessarii per l’essercizio di quest'arte, co’ piedi posati sopra un ricco tap- 
peto ». Cfr. SCHLOSSER, p. 246: «Degna di nota è pure la descrizione della 
personificazione della scultura, che entra nel dialogo: una donna seduta, 
vestita dignitosamente, perduta in solitarie meditazioni fra i suoi ordigni 
artigiani e circondata da vari strumenti artificiosi. Essa si ricollega chiara- 
mente alla famosa incisione del Diirer — la Melanconia —, di cui usufruirà 
più tardi anche Domenico Feti... Infatti il Doni in una lettera diretta 
all’incisore Enea Vico, ove egli descrive la sua collezione di incisioni in 
rame, dice di possederne un esemplare ». Tale ipotesi è stata accolta anche 
da PANOFSKY, p. 144 nota 23. 2. Cfr. VARCHI e TRrIBOLO, pp. 532, 519 di 
questo volume. 3. Il Doni condivide le censure di LEONARDO sul velo; cfr. 
pp. 482 sg. 


36 
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l'occhio non gli può discernere, e la pratica della mano non se ne 
può liberare. 

N. E quanto moltiplicano tali disegni, mi credo io, moltiplicano 
tanto gl’errori, che ogn’altro assai meglio gli vede che l’artefice. 

A. Quest’è vero: perché gl’è tanto accecato e tanto si fida ne’ 
suoi modi, che non crede potere errare. Adunque questo modo 
non porta né onore né lode, però entriamo più inanzi. 

N. Per cominciare a ristringerli a qualche particolare essempio, 
che ti par di quella ragione che dicono che il primo uomo fu di 
scultura? 

A. È debole, come tu dicesti poco fa, perché, volendo per tal 
via mostrar la sua nobiltà, concorrerà in questa nobiltà la pittura 
ancora; perché e’ fu fatto la ferma di terra, e la terra aveva il co- 
lore, che è pittura.! 

N. La non mi piace questa risposta, perché non mi pare che sia 
arte di pittura quel che è d’un sol colore. 

A. Vorrei qualche ragione. 

N. Eccoti uno essempio. Noi veggiamo, nella musica, la quale è 
molto unita con il disegno, che quello che è sola voce, per non 
avere in sé alcuna consonanza, non è in sé vera musica. Però giu- 
dico, da poi che fu fatto Adamo et incarnato con quei variati co- 
loro ch’oggi si vede colorato vaghissimamente l’uomo e la donna, 
allora in tale atto mi pare che cominciasse la pittura.* 

A. Tu mi fai certe ragion chiare et aperte, in modo che la scol- 
tura mi pare più tosto madre e madonna della pittura, che sorella 
o compagna.: 

N. Non dir così ancora, perché s'ha d’ascoltare la ragione di 
molti altri: dimmi, un pittore non saprà egli imitarmi in tutte le 
cose che io ho fatto? che sono inumerabili, e più imiterà tutto quel- 
lo che ha operato la scoltura, dove la scoltura non imiterà la pittura.3 

A. Questo non è il modo di ragionare che io desidero. Chi du- 
bita che tu mi vincerai sempre? Ma perché questo non abbia da 
venire, facciam fine alla prima parte del nostro ragionamento. Di- 
poi io voglio condurre uno scultore che solo sappia scoltura, et 
un pittore che dipinga solamente, e ciascuno dica della sua arte il 


1. Cfr. p. 555 e la nota 2. 2.Il Doni, che nel 1554 diede alle stampe in 
Venezia, presso Girolamo Scotto, anche un suo Dialogo della musica, si 
diverte ora ad inserire divagazioni marginali al primato. 3. Cfr. VARCHI, 
p. 528 di questo volume. 
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miglior parere: perché io, essendo l’Arte, tanto sono affezzionata a 
un valente maestro di scrivere, quanto a uno d’intaglio, e tu, che 
sai tutti i secreti, non puoi star ferma in una materia sola, ma scorri 
dove et in che modo ti piace, e già volevi che uno scultore non po- 
tesse con l’arte sua imitare pittura di colore. Chi non sa che la 
verità non può diventar bugia?! 

N. Or sù, poi che così ti piace, terminiamo il dir nostro, e nel- 
l’arbitrio tuo rimetto il poter condurre uno scultore et un pittore 
che sia conveniente a tal ragionamento. 

A. In questo mezzo ricordati che gl’uomini si servono di tutte 
le cose, per vivere e per uso umano, di scoltura; e quando e’ si 
volessero cavare il sonno o la fame, i letti et i vitelli dipinti e ’ vasi 
di vino coloriti non gli sodisfarebbono; benché tu potresti rispon- 
dermi: «Togli di marmo». Anche per questo ci sarebbe che dire. 
A Dio. 


II 


S. Guarda che facenda m’è sopravenuta alle manil In effetto e’ 
non bisognerebbe aver obligo con persona alcuna. La Natura mi 
sforza e l’Arte mi prega a ragionar della profession mia, onde, ser- 
vendo loro, dispiacerò a me medesimo. 

P. Ancora io mal volentieri mi metto a questa impresa; pur, la 
violenza che m'è fatta mi sarà uno scudo per difendermi. Ma che 
via o che termine sarà il nostro per sodisfare a un medesimo tempo 
tanto a l’Arte quanto a la Natura? dove traremo noi l’origine delle 
statue, della pittura, del disegno, perché io dipingo in più modi et 
in altretanti disegno? 

S. Veramente le statue artificiali furon trovate da quel serpente 
nimico d’Adamo, mi credo io;* così di poi messe nel capo a Na- 
bucco di Nasorre che ne facesse fare una per sé e la facesse adorare, 


x. Sulla dugia della pittura cfr. LEONARDO, CASTIGLIONE, TRIBOLO, CEL- 
LINI, pp. 478 sg., 482 sgg., 490, 518, 522 di questo volume. — II. La secon- 
da parte del Disegno, ff. 11v.-17v. Interlocutori: la Natura, l'Arte, il Pittore, 
cioè Paolo Pino, e lo Scultore, cioè Silvio (Cosini ?). Cfr. SCHLOSSER, p. 245: 
«Protagonisti sono il pittore Pino, a noi già noto, e lo scultore Silvio (Co- 
sini?); quest’ultimo appare qui pure come collezionista di medaglie e sta- 
tuette di bronzo, cammei e monete. Il contrasto fra il veneziano e il toscano 
è istruttivo e pieno di significato ». 2. Il DonI, che nella prima parte del 
dialogo ha messo in bocca alla Natura il dubbio su Dio scultore (p. 555), si 
diverte ora a concedere agli artisti le supposizioni più divaganti. 
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solamente per far capitar male gl’uomini.! Sognò ancora Faraone 
un gigante che toccava con il capo il cielo, e dice che gl’era d’oro, 
d’argento, di bronzo, di ferro e di terra,” tutte cose atte a fare statue. 
Ma i nostri antichi che fabricavono tanti idoli, che te ne pare? 
Così il nimico dell’umana natura fece fare i Giovi, le Veneri e con 
questo mezzo teneva sepolto l’onore di Dio.? 

P. Io ho ben letto in Luciano che un giovane si inamorò della 
dea Venere et una notte s’ascose nel tempio e, tratto dalla sua 
stoltizia e dall’inganno del Diavolo, usò con quella statua. Oh che 
bestialità!* 

S. Se tu avessi veduto l’Aurora di Michelagnolo, la quale non ha 
il Diavolo dentro come gl’antichi idoli, forse che tu saresti entrato 
in maggiore stimolo di carnalità che non fece quel giovane. 

P. Io ho bene udito dire cose da fare stupire la Natura e l’Arte 
di quelle figure che sono in quella sagrestia di San Lorenzo di 
Fiorenza. 

S. Non se ne dice tanto che non sia più.5 

P. Questo uomo vorrei che fosse stato chiamato da loro e da esso 
fosse stato dato la sentenza della nobiltà dell’una e dell'altra pro- 
fessione. 

S. Certo che non c’è uomo che la possi terminare, se non Mi- 
chelagnolo, per possedere il disegno, esser padrone della scoltura 
e parimente della pittura.® Ma se gl’ha a riguardare donde le deri- 
vano, non so come l’andrà, perché la pittura venne da l’ombra e 
la scoltura da gl’idoli.” 


1. Dan., 3, 1sgg. 2. Dan., 2, 31 sgg. 3. Quasi una preoccupazione pre- 
controriformistica; cfr. ad esempio la famosa lettera di PIETRO ARETINO a 
Michelangelo del novembre 1545, in STEINMANN-POGATSCHER, pp. 491 sgg. 
4. Cfr. PLINIO, XXXVI, 21, LUCIANO, Amor., 15, e in questo volume VARCHI, 
p. 538, Pino, p. 550. 5. Cfr. la lettera del DonI a Michelangelo del 12 gen- 
naio 1543: «La Sagrestia di San Lorenzo nostro non pure fa maravigliare gli 
spiriti, ma rubba l’anime di coloro che la mirano, e di più quella Aurora fa 
lasciare delle più belle e più divine donne che si vedesser mai, per abbraccia- 
re e baciar lei. Et io per me soavità maggiore ho trovato in lei, che in infinite 
altre di quelle che la Natura ci ha dato per nostra consolazione », in DONI, 
Lettere, pp. 6 sg. 6. Per Michelangelo supremo arbitro delle arti cfr. 
VARCHI e VASARI, pp. 524, 493 di questo volume. 7. Illetterato Doni scher- 
za sulle favole degli artisti; per l'ombra e gl’idoli come origine della pittura 
e della scultura si ricordi il confuso racconto del VASARI, 1550, pp. 112 sg.: 
«Ben è vero che e’ non si può affermare per certo quello che ad imitazione 
di così bella opera [del creato] si facessino gli uomini avanti al Diluvio in 
queste arti, avegnaché verisimilmente paia da credere che essi ancora e 
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P. Taci queste favole, perché ne viene la Natura e l’Arte verso 
noi, però ci bisogna oprare altro stilo et altra dottrina e favellare 
di tal maniera che, in cambio di riportarne vittoria, noi non ci cari- 
cassimo di vituperio. 

N. Silvio, che ordinamento è il tuo circa il ragionamento che 
tè stato imposto ? 

S. Di dire tutto quello che io saprò in favor dell’arte mia. 

N. E tu, Pino, che così coraggiosamente hai scritto della pittura," 
come sei disposto ? 

P. Il più ch'io potrò sostentar la mia ragione. 

N. Date adunque principio a’ vostri termini, mentre che l’Arte 
et io ci riposiamo alquanto. 

S. Primamente si debbe considerare il fine d’ogni arte e con le 
sue distinzioni di subietto, di materia, le cause virtuali e reali, 
l’efficienti et altri modi necessarii per trovar la verità della cosa. 

N. Non più di questi termini, di grazia; noi vogliamo sapere 
puramente l’opinione della scoltura e della pittura da voi; perché 
questi modi filosofici, oltre che noi gli sappiamo, sono molto fasti- 
diosi e lunghi ad ascoltargli.® Ma acciò che voi abbiate a seguire 
rispondendo l’uno e l’altro, io darò il principio et appiccherò la 
lite o la quistione insieme, overo ragionamento, e dico così. Gli 
scultori intendono vera arte di scoltura tutti i corpi composti e 
formati d’ogni sorte materia, pur che in loro sia cavo o rilievo, 
o di basso o di mezzo o di tondo rilievo circondato. E perché que- 
sta distinzione è indivisibile, non accade narrarla: basta che sia 
inteso scoltura tutte le figure che nelle materie si formano, che 
sono inumerabili e di sommo artificio, come si vede contenersi nella 
universale mia creazione.? Nella quale è gran cosa a operare secon- 
do il mio ordine a similitudine; onde il pittore truova molto diffi- 
cile la strada a imitare i cieli e tutti gl’ordini delle sfere che si 
veggono e per dir meglio s'imaginano.* 


scolpissero e dipignessero d’ogni maniera; poiché Belo figliolo del superbo 
Nebrot, circa cc anni dopo la inondazione generale, fece fare la statua 
donde nacque poi la idolatria... Ma secondo che scrive Plinio, questa 
arte [la pittura] venne in Egitto da Gige Lidio, il quale, essendo al fuoco e 
l’ombra di sé medesimo riguardando, subito con un carbone in mano con- 
tornò sé stesso nel muro». 1. Nel suo Dialogo di pittura, pubblicato ap- 
punto a Venezia nel 1548; cfr. la nostra sezione vi. 2. Evidente allusio- 
ne al VARCHI, pp. 535 sgg. di questo volume. 3. Per il rilievo cfr. VARCHI 
e SANGALLO, pp. 539, 510 sgg. di questo volume. 4. Il caso dei cieli e 
degli ordini delle sfere è ancora una divertita divagazione del letterato. 


566 V - PITTURA E SCULTURA 


S. A me pare molto più dificile a sculpire in propria forma il 
medesimo cielo con i circuli di zone, zodiachi, sfere, et altre cose 
che vi bisognano e si vede per esempio negl’astrolabi e variati 
stromenti con tanta proporzione e perfette misure composti, che si 
può dire che gli manchi non altro se non la propria materia di che 
è composto esso cielo. 

A. Ancora io concorro con lo scultore in opinione: perché altro 
lambiccamento di cervello è in questo far, et altro ingegno e fatica 
di mano e di mente, che impiastrare una tela o un muro a fare una 
bugia. 

P. Voi non mi avanzerete già (che è cosa difficilissima) nel di- 
pingere un mare con le tempestose onde e con le sue rive e porti 
e variate sorti di navili che dentro vi surgono; e parte di essi con 
una orribil tempesta si profondino e parte dalla furia del vento ne 
sien portati a terra, che certo pare opera maravigliosa.* 

N. Ora così mi piace che ciascuno di voi distenda l’opere sue e 
l’Arte si taccia per non tener più da uno che dall'altro. Che rispondi, 
Silvio ? 

S. Io darò uno esempio chiaro: quante terre marittime sono al 
mondo, che hanno delle persone ben grosse d’intelletto e debili 
d’ingegno, che senza fondamento alcuno di disegno fanno mirabil- 
mente i mari, con tutte le spezie di navili proporzionatissimi et 
ottimamente posti in scorcio, forse con più del naturale che non 
farebbon mille pittori. Pur giudicate se sarà più eccellente a fare un 
galeone in propria forma, di qual materia si voglia, et un porto.3 

A. In quanto a l’acque son che ceda al pittore. 

N. Taci, non interrompere il lor ragionamento. 

P. Che mi risponderai tu del colorir de’ pesci e di quei risplen- 
denti e bizzarri colori, che gl’hanno per tutto il dosso ?* 

S. Dico che in una sola testa di qual si voglia pesce è più arte a 


1. L’Arte prende sempre le parti della Scultura, ma esorbitando, come in 
questo caso, dal campo della sua prediletta. 2. Per la tempesta come uno 
dei casi liminari della universalità della pittura cfr. CASTIGLIONE, VASARI, 
PonTOoRMO, pp. 491, 496 sg., 505 di questo volume. 3. Il Doni si diverte a 
riferire alle cose più varie la opposizione tra la apparenza della pittura e la 
realtà della scultura (in questo caso alle tempeste dipinte si oppongono i 
galeoni e i porti veri). Il procedimento porta ad identificare la scultura con 
la realtà, in opposizione agli eccessi dei fautori della pittura, che identifica- 
vano la loro arte con la natura (cfr. in questo volume FRANCESCO D'OLANDA, 
p. 545 ela nota 2). 4. Sui pesci come uno degli elementi della universalità 
della pittura cfr. LEONARDO e VASARI, pp. 484, 496 di questo volume. 
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scolpirlo di materie, che non è a dipingerne, intendendo sempre, 
perché la cosa sia di pari, che lo scultore e ’l pittore abbino una 
medesima eccellenza di disegno; e questo in tutto il nostro ragio- 
namento s'ha da tener a mente. 

P. La scoltura non aggiugne già a mostrare i lustri e gl’ardori de’ 
fuochi, né i vampi, o i vapori:' e questi son tanto facili, che in 
ciascuna arte non si stimano. Produce ancora il pittore lontani e 
bellissimi paesi con tante varietà di colorate forme, di fiori et altre 
erbe e frutti, fiumi e fontane dipinte con mirabil arte.* 

S. Più eccellenza tiene una sola fonte fatta in propria forma con 
alcuno ornamento di materia, che infinite dipinte non sono. Ap- 
presso, più nobiltà d’arte si vede di qualche materia stabile figurata 
di forme d’uomini o donne, o d’altri animali terrestri o mostri 
marini, che vederli dipinti, ancora che vaghi sieno. E chi vuol ve- 
dere fontane mirabili, guardi ne’ palazzi delle vigne de’ prelati in 
Roma.3 

P. Non è egli opera sottile et artificiosa i fiori piccioli et i variati 
animaletti minuti che la terra produce, che son dipinti con minio 
sì sottile, colorati sì vivamente? 

S. Non è egli mirabilissimo l’esempio che si vede uscito dagl’an- 
tichi e da’ moderni, che si sono veduti intagliati tali animaluzzi in 
gioie, in agate, plasme, diaspri et altre pietre fine, e con grandissima 
industria s’è ritrovato in dette pietre colori molto più belli e che 
gl’animali stessi non sono, e con estrema fatica ritrattogli appunto 
in così dure pietre ?* 


1. Sui lustri, i fuochi, i vampi e i vapori cfr. VASARI e VARCHI, pp. 496 sg., 528 
di questo volume. 2. Sui paesi cfr. LEONARDO, VASARI, PONTORMO, pp. 484, 
496 sg., 505 di questo volume. 3. Indicazioni più precise non si trovano 
memmeno nella lettera del DonI a Simone Carnesecchi, nella quale egli 
traccia all'amico un itinerario romano (cfr. DONI, Disegno, ff. siv.: «quei 
palazzi de’ Cardinali e quelle vigne dove sono assai sculture »). 4. Per gli 
animali in pittura cfr. VARCHI, VASARI, PONTORMO, pp. 484, 496 sg., 505 di 
questo volume; per gli animali in scultura cfr. CELLINI, Trattati, p. 97: 
e[Nella saliera di Francesco I] avevo posto un cornocopia ricchissimo di 
foglie, frutti e fiori: e nella parte della terra io dimostravo alcuni belli 
animaletti terrestri, et in quella del mare facevo scoprire in fra l’onde alcuna 
sorte di bellissimi pesci». Ma si ricordi anche ALBERTI, p. 109: «Scrive 
Galieno medico avere nei suoi tempi veduto scolpito in un anello Phetonte, 
portato da quattro cavalli dei quali suo freni, petto e tutti i piedi distinti 
si vedeano. Ma i nostri pictori lassino queste lode alli sculptori delle 
gemme, loro vero si spassino in campi maggiori di lode; chi saprà ben di- 
pigniere una gran figura, molto facile in uno solo colpo potrà quest’altre 
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A. Talmente che io posso dir questo, che si sono imitati e fatti 
tali animali d’argento e d’oro e smaltati de’ proprii colori, tal che 
son dipinti e più belli che ’l1 naturale; arte veramente assai più 
nobile." Ora seguite il ragionamento. 

P. Questa bellezza accade solo in questi piccioli animali: ma co- 
me difenderete voi i formosi et i grandi, che tutta la terra n'è 
piena, dipinti con molte varie e belle pitture ? e sono artificiosissimi 
e per la bellezza e difficultà delle membra loro; e quanto più son 
copiosi di cavi e di rilievi, più sono in ciascuna arte difficili. Però 
fa mestiero dipingerli con grand’arte e rettamente misurare ogni 
suo particolare membro, per dar loro bellissima grazia. 

S. Ben è vero che ella non può fare con il suo scolpire tante 
belle pelli con le macchie variate, cosa che molto rallegra l’occhio, 
come si vede ne le tigri e pantere, ancora in delicate pelli di cavalli 
e di altri bellissimi animali.* All’incontro de’ quali io dirò che 
ogn’uomo di sano intelletto giudicherà che sia opera assai più ec- 
cellente fare un cavallo d’avorio o di bronzo o di pietra, misurato 
per tutti i versi proporzionatamente come il vivo, o vero fare un 
bravo toro capace e ritondo come il naturale, cosa nel vero di 
più eccellente difficultà. 

P. E la bella pelle varia? 

S. Dico che più assai mirabile è il fare una pelle unita e delicata 
di bronzo e d’avorio, che dipinta. 

P. Tu non consideri che bisogna che io abbi una dificultà gran- 
dissima nel fare gli scorci. 

S.A me pare (così credo che giudicherà ogni uomo) che sia più 
perfezzione d’arte in far tali forme d’animali, misurate lor le mem- 
bra perfettamente, come ha fatto la natura, et in questa forma se ne 
piglia maggior diletto.3 


cose minute ben formare, ma chi in questi piccioli vezzi et monili arà usato 
sua mano et ingegnio, costui facile errerà in cose maggiori». 1. Cfr. an- 
cora CELLINI, Trattati, p. 36: «Ancora si usa di smaltare molte opere, 
come sono parte di pendenti e di alcuni ornamenti di gioie, e molte altre 
diverse cose, le quali si smaltano senza avere adoperare la pietra frassinel- 
la, perché ei si smalta alcune cose di rilevo, come è dire frutte e foglie et 
alcuno animaletto et alcune mascherette, le quali si smaltano con gli smalti 
sottilissimamente pesti e lavati con la detta diligenzia». 2. Per il pelo dei 
cavalli cfr. VASARI, p. 499 di questo volume. 3. Ritorna implicitamente 
l'argomento delle vedute (cfr. BRONZINO e PONTORMO, pp. 501, 504 sg. 
di questo volume) e delle cose sostanziali (VARCHI, Tasso, TRIBOLO, pp. 
533 Sg., 539, 508, 518 di questo volume). 
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P. Nel presente ragionamento mi bisogna toccare alquanto una 
particella della prospettiva. 

S. A che fine? 

P. Non sai tu quanto l’importa alla pittura, che è tutta prospet- 
tiva?! 

S. Tu fai un bello onore alla tua arte! 

P. Ascolta prima e poi parla. 

A. Lasciatemi ragionar di mezzo alquanto. Il pittore si gloria 
della prospettiva. Ora è necessario darle l’incontro e paragone con- 
veniente alla scoltura e vedere quale di loro sia più eccellente. Però 
dice che la prospettiva, dove fa ogni fondamento, è quello che 
appartiene a’ casamenti. 

S. Dirò ben la ragion da me di questo. 

N. Taci, Arte, lascia difender la sua causa a lui. 

S. A’ casamenti, a’ tempii sacri, agl’edifizii publici; e questi, con 
bellissimi ornamenti ripieni, forma con tanta arte, iscorcia con or- 
dini di linee intersecate che dalla virtù visiva si partono, che appa- 
riscono a l’occhio se come proprio fabricati fossero, cosa che parto- 
risce maraviglia. Ma perché essa maniera di edifizii tirati in pro- 
spettiva depende da la propria forma dell’architettura, la quale tutta 
nelle sue piante et ne’ suoi profili si contiene, chi di questi è ben 
capace e bene intelligente, possiede eccellentemente l’architettura; 
di che ne segue che intelligentemente possiede la prospettiva, la 
qual, come s'è detto, tutta consiste nelle piante sue e ne’ suoi 
profili, dove ogni minimo membro si trasporta e di qui in alto si 
rilieva. Però dico per conclusione che, essendo più eccellente la 
causa che l’effetto, ne segue che l’architettura in propria forma fabri- 
cata di lunga mano sia più eccellente che la prospettiva, cosa tanto 
facile che debolissimi ingegni la sanno fare. E per questo s'è ve- 
duto che molti valenti uomini si son vergognati a mettervi alcun 
tempo. Ma l’architettura, che contiene molte virtù in beneficio 
umano, per essere in propria forma e con infiniti ornamenti inta- 
gliati in varie pietre nessuno ha da dubitare che non sia arte e 
vero membro di scultore. Anzi, per esempio, si vede che spesso 
molti scultori, stanchi dalla difficultà de l’arte, si mettono a l’archi- 
tettura, nella quale molte varie e belle invenzioni fanno. Non si du- 
bita ancora che molti adornamenti di pietre, che nelle archi- 


1. Sulla necessità della prospettiva per il pittore cfr. LEONARDO, VARCHI, 
VASARI, pp. 486 sgg., 530, 496 sg. di questo volume. 
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tetture necessarii sono, più sono arti da saperle meglio operare e 
fare operare lo scultore, che nessuno altro artefice. 

P. Se tu vuoi dire ogni cosa da te, non accade che io ci sia. 

S. Quando tu comincierai a dire ancor tu qualche cosa che sia 
a tuo proposito, io ascolterò volentieri. 

P. Orsù, insieme con gl’edifizii non s’opera egli l’arte bellissima 
de’ paesi, che certo l’una non può star senza l’altra? 

S. L’ha molto più bisogno, anzi necessità de’ maestri nell’archi- 
tettura, e più intelligenza bisogna che ci abbia dentro per sapere i 
termini delle regioni, dove gl’edifizii si debbono voltare con le 
loro abitazioni per la sanità de’ corpi. 

A. Qui sarebbe troppo che dire; basta averne mostrato quel tanto 
che al paragone della pittura si conviene. 

S. Io ho letto in molti luoghi che la pittura è stata chiamata arte 
onoratissima sopra la scoltura solamente perché la fa con i suoi bei 
colori concorrenza a la natura.* Veramente chi non ha considerato 
più in dentro, ha creduto molte volte che la pittura sia stata più 
eccellente che la scoltura. Certo e’ meritano d’esser escusati, per- 
ché chi non è pratico et intendente in ciascuna parimente, non ne 
può dare vera testimonianza se fusse più letterato che i Platoni e 
gl’Aristoteli, e, come disse Vitruvio, autore dell’architettura ono- 
rato, non ne può perfettamente parlare chi di essa non è operatore.* 
Ora pensisi come di tanto difficile arte si possa rendere alcuna ra- 
gione, se altri non ha lunga esperienza. 

N. Parlatemi ora alquanto delle pratiche che mettono in atto 
il disegno nella scoltura [e] nella pittura. 

P. Io metterò prima innanzi tutti i modi di dipingere. 

N. Quali sono? 

P. Molti: prima in polvere sopra i fogli e con acquerelli.* 


1. Un ennesimo eccesso in favore della scultura, con cui lo scrittore si di- 
verte a sovvertire i valori tradizionali (cfr., ad esempio, ALBERTI, p. 77: 
«E chi dubita qui apresso la pictura essere maestra o certo picciolo horna- 
mento a tutte le chose? Prese l’architetto, se io non erro, pure dal pittore 
li architravi, le base, i capitelli, le colonne, frontispicii et simili tutte altre 
cose, e con regola et arte del pictore tutti i fabri, i scultori, ogni bottega 
et ogni arte si regge»; VARCHI e VASARI, pp. 530, 496 di questo volume. 
2. Sulla importanza del colore cfr. LEONARDO, CASTIGLIONE, VARCHI, VASA- 
RI, Pino, pp. 482 sgg., 490 sg., 528 sgg., 496 sg., 548 sg. di questo volume. 
3. Cfr. VITRUVIO, I, I, 18. 4. Indicazione piuttosto generica. Di polvere il 
Cennini non parla, e il VASARI, 1550, p. 77, ne parla a proposito dei cartoni 
delle tavole e delle tele: « Alle tavole et alle tele si fa il medesimo calcato, ma 
il cartone tutto d’un pezzo, salvo che bisogna tingere di dietro il cartone con 
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S. Con più nobili effetti si fanno le figure di terra e di cera. 

P. Ecci il terzo modo: a guazzo in tela.' 

S. Le figure che si fanno di legname di tiglio, di vite et altri 
legni molto più difficili e capaci nella loro operazione, fabricate 
con molte strane forme di gorbie et altri stromenti. 

P. Io stupisco pur tal volta della bella invenzione del colorire a 
tempera et olio, che è cosa difficilissima da far maravigliare il mon- 
do che per forza di punte di pennelli e mescolati e stemperati 
colori, in forma d’acque messe in vascelli, dove sia composto tanta 
bellezza e delicatezza di carne, come a bellissime giovani donne et 
uomini conviene, di quivi traggono le guancie vermiglie, gl’occhi 
negri, i petti candidi, cosa certo mirabile e tanto dilettevol virtù.? 
Il simile è nel modo di colorire a olio, che per forza di viva punta 
di coltello sopra una assetta sieno gl’ardentissimi colori de’ fuochi 
e risplendenti colori delle seti con molti colorati e finti splendori, 
che ornano le sale, camere e loggie.? Di poi vo pensando quanto è 
cosa necessaria i variati colori et abiti in tanti modi composti, so- 
praponendo l’uno a l’altro, come ha formato la natura negl’anima- 
letti bizzarri, come son granchi, cicale o grilli, c'hanno bellissimi 
cappucci e poi, camminando più inanzi, risplendenti drappi che 
portano gli uomini adorni, a guisa di sacri dèi.* 

S. Dio volesse che l'opere loro fossero conrispondenti al vestire, 
e mi contentarei di cederti; et è sì stolto il mondo, che crede più 
tosto a’ drappi che a l’opere e si contenta solo de’ vestimenti; così 


carboni o polvere nera, acciò che, segnando poi col ferro, quello venga pro- 
filato e disegnato nella tela o tavola ». Per l’acquerello cfr. CENNINI, pp. 7 sg., 
20 sg. 1. Cfr. VASARI, 1550, pp. 88 sg. 2. L’esemplificazione della tempera 
rinvia ai requisiti della bellezza femminile, affermati da A. FIRENZUOLA, Cel- 
so. Dialogo delle bellezze delle donne [1541], in Opere, Firenze 1958, pp. 573 
sgg., e anche dal Pino, pp. 102 sg. 3. Il Doni accenna in modo suggestivo 
agli ‘effetti dell’olio, che il VASARI, 1550, p. 85, determina con ben diversa 
consapevolezza: «Questa rhanicra di colorire accende più i colori né altro 
bisogna che diligenza et amore, perché l’olio in sé si reca il colorito più 
morbido, più dolce e delicato e di unione e sfumata maniera più facile che 
gli altri, e mentre che fresco si lavora, i colori si mescolano e si uniscono 
l’uno con l’altro più facilmente; et insomma gli artefici danno in questo mo- 
do bellissima grazia e vivacità e gagliardezza alle figure loro, talmente che 
spesso ci fanno parere di rilievo le loro figure e che elle eschino de la tavo- 
la, e massimamente quando elle sono continovate di buono disegno con 
invenzione e bella maniera». 4. L'interpretazione naturalistica della va- 
rietà degli abiti può collegarsi a quelle ghiribizzose divagazioni dell’autore 
che prevalgono in opere come Le Ville, Bologna 1566, secondo l’edizione 
di U. Bellocchi, Modena 1969, pp. 112 sgg. 
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tiene per savio il pazzo e per il pazzo lascia il savio. Or séguita. 

A. Tali abiti si son trovati per conoscere distintamente la qua- 
lità degl’uomini secondo le lor professioni, come si conviene ne’ 
governi de’ magistrati o dottori et altri simili uomini di grado e 
dignità; ancora che l’opere (per esser con la volontà di Silvio) ab- 
bino a essere la vera demostrativa. La forza degl’abiti mostra an- 
cora distintamente le dignità, le potenze de’ prencipi, i quali s’a- 
dornano con molti e varii drappi figurati con diverse forme d’ani- 
mali e di fogliami all’antica et al moderno costume arabesco. 

P. Or così aiutami un poco. 

A. Non basta questo, ma adornano i lor capi con diademe e 
corone fatte di sottilissimi lavori d’oro smaltati e pieni di gioie 
rilucenti. Oh pittura mirabile, che tante eccellenti cose per diletto 
dell’uomo ha’ da contrafare con la forza de’ tuoi mescolati colori!* 

N. Da che tu pigli parte, io dico che queste cose son deboli, che 
ingannano et acciecano le menti de gl’uomini grossi che non hanno 
il giudicio retto; però dico che più tosto la pittura si doverebbe 
onorare con la imitazione delle code de’ pavoni e de’ galli o pernici, 
con infiniti altri uccelli composti et adorni con tanta varietà di for- 
me di colori, che chi mira fisso vi si vede figurate altre forme d’ani- 
mali.* Qui mi voglio io lodare delle forme in[nu]merabili e varie 
che si veggono de’ colori delle pietre: che certo è un altro disegno 
e pittura. Perché quivi si vede, quando i piani delle pietre sono per- 
fettamente pianati et illustrati, tutte le figure che io fo natural- 
mente, sì degl’animali terrestri come di quelli dell’acqua, dell’aria 
e del fuoco. Si è che, essendo gli elementi di natura di generare, 
essendo in tutte le spezie, così ne séguita che può esser formato in 
varie forme d’animali in una sola forma di pietra o altro; perché 
ogni volta che io sono in disposizione di partorire o serpente o al- 
tro animale, sia razionale o inrazionale, o pianta vegetativa, è que- 
sto atto di tanta infinita potenza che, per non perdere il frutto, in 
quella materia che più facile si truova a ricevere tale influsso, sù- 
bito lo fanno quivi.3 


1. Il Doni insiste particolarmente sulla importanza sociale dei panni c 
degli abiti (cfr., ad esempio, LEONARDO, ff. 167 sgg., o Pino, pp. 116 sg.). 
Si ricordi che nelle sue Pitture, Padova, Perchacino, 1564, egli ha scritto 
un gustoso saggio sulla moda del vestire intitolato La pittura della riforma, 
da noi inserito nella sezione Moda di questa raccolta. 2. Cfr. p. 571 e la 
nota 4. 3. Lastessa inclinazione alla capricciosa metamorfosi dei Marmi, 
Vinegia 1552, secondo l’edizione a cura di E. Chiorboli, Bari 1928, 1, p. 5. 
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P. Essendo voi persona grave, o Natura, m’avete avertito delle 
sopradette cose deboli e leggieri, più da uomini effeminati che da 
prudenti; ma io voglio proporre opera di maggior virtù, con mo- 
strar l’ordine de’ panni grossi e sottili con infinite ombre, dintorni 
et amaccature che variatissimamente si causano dagl’abiti sopra- 
detti: perché la natura delle pieghe è molto sottoposta alla natura 
e forma de gl’abiti o vero de’ panni lani o lini più grossi o più 
sottili, mettendoci ancor d’ogni sorte seta. E quanto all’intelligenza 
di questi panni, ella consiste tutta nel fondamento degli ignudi, 
dove s’accorciano e si ritraggono.* 

S. In fine senza la scoltura tu sei niente. 

P. Ma più sicuro e comodo modo si è acomodargli sopra i mo- 
delli di terra o di legname che si cometta con le membra, acciò 
possa col panno fare tutte l’attitudini che ti piace.? E come è detto, 
l’intelligenza di tali panni nasce dal disotto del rilievo, non altri- 
menti che fanno le pelli, che fanno l’ossa et i muscoli, o veramente 
l’acque che vanno sopra i greti, le quali con le loro onde mostrano 
come sta la forma di sotto del greto. Così le pieghe de’ panni 
debbono mostrar le membra umane, in modo che un minimo din- 
torno o oscurità d’ombra non lo tagli et amacchi più del dovere. 
E tanto sono belli i panni, quanto formatamente senza impedi- 
mento alcuno si veggono sotto loro ignudi: sopra i quali si com- 
pone una forma d’abiti all’arbitrio degl’artefici con molti varii ab- 
bigliamenti, e tanto son più belli quanto con più bella grazia girano 
sopra gli ignudi. Questo è quanto io vo’ dire per ora circa l’intelli- 
genza de’ panni.3 Poi, quanto a quello che s’appartiene alla grazia 


1. Dai panni in senso sociale ai panni in senso figurativo; cioè la varietà 
della loro materia (cfr. LEONARDO, ff. 167v. sgg., e Pino, p. 117) e il loro 
rapporto col nudo (cfr. ALBERTI, pp. 88, 98, LEONARDO, loc. cit., PINO, 
p. 115). 2. Cfr. Pino, p. 133: «...il nostro pittore sia... vago nella 
scultura, il che c’è al proposito anco nel far delli modelli per veder 
gli atti et acconciare i panni». ALBERTI, pp. 109 sg., e VARCHI, p. 542 
di questo volume, considerano il disegno dai modelli di rilievo un eser- 
cizio utile per passare poi allo studio di quelli naturali. 3. Cfr. ALBER- 
TI, p. 98: «Nascano le pieghe come al tronco dell’albero i suoi rami. In 
queste adunque si segnano tuttii movimenti, tale che parte niuna del panno 
sia senza vacuo movimento»; LEoNARDO, f. 167: «Usa nelli tuoi panni 
quella parte che circunda la figura, che la mostri il modo de l’atitudine 
sua, e quelle parti che restano fuori di quella adornale a modo volante e 
sparso ... Li panni che vestono le figure debbono avere le loro pieghe 
acomodate a cingere le membra da loro vestite, in modo che nelle parte 
aluminate non si ponga pieghe d’ombre oscure e nelle parte ombrose non 
si faccia pieghe di troppa chiarezza, c che li lineamenti d’esse pieghe va- 
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et alla pratica, certo io non saprei dirvi onde proceda; perché si 
vede che s’imparano a fare de’ panni acconci sopra uomini vivi, 
sopra modelli di terra, di legno, o con un altro modo, il quale è 
cavare i panni dagli scultori o pittori." Onde di questa diversità ne 
nasce una cosa maravigliosa, et è ciò: che e’ si vedranno più disce- 
poli, i quali di comune consenso studieranno et imiteranno un 
medesimo maestro, nondimeno ciascuno piglia una maniera diffe- 
rentissima dagl’altri; et anco son tutti differenti da quella che 
gl’imitano: la qual cosa è di maggior maraviglia. E la ragione è che 
a imparare a far de’ panni non si può adoperare alcuno ordine o 
proporzione di misure, per le quali tu possi in qualche maniera 
acquistata per le regole, come molte altre cose dette dinanzi.* Però 
necessario è confessare che questi panni sieno tutta grazia e ma- 
niera, che s’acquista per studiare una materia fatta d’altro maestro 
che più t’è ito a gusto che alcuno altro. Perché si vede per gli es- 
sempi, chi gl’ha usati di fare con pieghe assai e scuramente adom- 
brate, con infiniti dintorni e maniere d’occhi di pieghe; e chi gl’ha 
usati dolci e facili, con semplici dintorni, con abiti magni e son- 
tuosi; e chi in modi gretti e meschini, come si può vedere in varie 
opere; i quali si vede ancora che gl’artefici hanno usato grande 
arte ne’ panni sottili, che di sotto più apertamente hanno a mo- 
strare gl’ignudi.* E per avere pronto tal comodo, usano molto dar- 
gli al vento, accioché le aviluppate pieghe non s’agroppino su la 
carne dell’ignudo.5 E questa è la maggior difficultà che ci sia, e 
dino in qualche parte circondando le membra da loro coperte, e non con 
lineamenti che taglino le membra né con ombre che sfondino più dentro 
che non è la superfizie del corpo vestito, e in efetto il panno sia in modo 
adattato che non paia disabbitato, cioè che non paia un grupamento di 
panno spogliato da l’huomo, come si vede far a molti li quali s’inamorano 
tanto delli varii agrupamenti de varie pieghe, che n’empieno tutt’una 
figura, dimenticandosi l’effetto per chi tal panno è fatto, cioè per vestire 
e circondare con grazzia le membra dov’essi si possano». 1. Cfr. la nota 
2 a p. 573. 2. Dopo le argomentazioni tradizionali dei panni (cfr. la nota 
1 a p. 573) il Doni sottolinea, in modo piuttosto elementare, la carenza di 
canoni quantitativi. Cfr. invece lo scorcio storico vasariano a pp. 24 sgg. di 
questo volume. 3. Per maniera e grazia cfr. ancora pp. 24 sgg. Di parere 
ben diverso era l’ALBERTI, p. 109. 4. Tale varietà, pur partendo da spunti 
albertiani e leonardeschi (cfr. ALBERTI, p. 98, LEONARDO, ff. 164v. Sgg.), 
si accontenta di opposizioni più letterarie che figurative, prive comunque 
di una gradazione storica. 5. Espediente di origine albertiana (ALBERTI, 
p. 98: «Ma dove così vogliamo ad i panni suoi movimenti, sendo i panni 
di natura gravi et continuo cadendo a terra, per questo starà bene in la pit- 


tura porvi la faccia del vento zeffiro o austro che soffi fra le nuvole, onde i 
panni ventoleggino. E quinci verrà ad quella gratia che i corpi, da questa 
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che le pieghe girin bene sopra tutte le membra umane, come ho 
detto un’altra volta. La grazia e pratica de’ velluti o altri drappi di 
seta, ancora che la dependa da’ panni e veli detti poco fa, per esser- 
ci una diligente pratica di colori sopra tutti gli altri maestri gli 
dipingon bene i Fiaminghi, in modo che gli fanno parer natura- 
lissimi: tanto che i loro finti broccati o rasi ingannano l’uomo." 
Perché in queste cose di leggier disegno gl’oltramontani ci aplicano 
più l’ingegno e la pratica che gl’Italiani non fanno; onde si dice in 
proverbio, che gl’hanno il cervello nelle mani.* E benché molte altre 
descrizioni si potessino adurre di diversi modi di panni, a me basta 
aver narrato quelle cose che più importanti sono, così del modo del 
colorirgli a tempera et a olio, come del modo del comporgli. 

A. Orsù, da che si fa tardi, per oggi si porrà fine al nostro ragio- 
namento, e Silvio in questo mezzo ordinerà le sue risposte. 

S. Mentre adunque che io penserò le risposte, voi darete que- 
sta medaglia a Pino, la quale è d’oro, et egli, considerando bene i 
suoi dintorni, l’ornamento, l’invenzione et il roverscio suo, il quale 
come voi vedete è un pellicano con quel motto greco,* ma rendetevi 


parte percossi dal vento, sotto i panni in buona parte mostreranno il 
nudo, dall’altra parte i panni giettati dal vento dolce voleranno per aria, 
et in questo ventoleggiare guardi il pittore non ispiegare alcuno panno con- 
tro il vento»; LEONARDO, f. 167v. sg.: «Osserva il decoro con che tu vesti 
le figure secondo li loro gradi e le loro età, e sopra ’l tutto che li panni non 
occupino il movimento, cioè le membra, e che le dette membra non sieno 
tagliate dalle pieghe né dall’ombre de’ panni, et imita quanto puoi li greci e 
latini co ’1 modo del scoprire le membra quando il vento apoggia sopra di 
loro li panni e fa poche pieghe, sol ne fa assai nelli huomini vechi togati e di 
autorità». 1. Sulla contraffazione pittorica dei velluti cfr. VASARI e Pino, 
PP. 499, 549 di questo volume; sulla contraffazione della seta, LEONARDO, 
£. 169, Pixo, pp. 117, 128. Cfr. SCHLOSSER, p. 246: «È importante . . . che 
continui l'apprezzamento delle qualità tecniche, in ispecie quelle dei Fiam- 
minghi». 2. SCHLOSSER, loc. cit.: «... anche con ciò plagia una frase di 
Michelangelo »; cfr. FRANCESCO D'OLANDA, p. 63: «Si dipingono in Fiandra, 
propriamente per ingannare la vista esteriore, delle cose gradevoli o delle 
cose di cui non si possa parlar male, come santi e profeti. Questa pittura si 
compone di drappi, di casupole, di verdure campestri, di ombre d’alberi, 
di ponti e ruscelli, ed essi chiamano ciò paesaggio con qualche figurina qua 
e là», e l’aneddoto del principe col cervello a bandiera di campanile, risolto 
nella stessa chiave ironica (VASARI, 1568, II, p. 779 [vII, p. 280]). 3. Cfr. 
LEONARDO, in RICHTER, II, p. 266: «Questo [il pellicano] porta grande amo- 
re a sua nati, e trovando quelli nel nido morti dal serpente, si pungie a 
riscontro al core, e col suo piovente sangue bagniandoli, li torna in vita»; 
RipPA, I, pp. 92 sg.: «Il quale [pellicano] è uccello che, secondo che rac- 
contano molti autori, per sovvenire i proprii figliuoli posti in necessità, 
svena sé stesso col rostro e del proprio sangue li nodrisce, come dice diffusa- 
mente Piero Valeriano al suo luogo e de’ più moderni nella nostra lingua». 
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certissimi che la considera meglio di scoltura che di pittura, per- 
ché dipinta la val poco e di scoltura molto: questo è pure una utile 
arte per la prima. 

P. L’è ben tanta la difficultà a far di coteste medaglie, che le mi 
fanno sudare a pensarvi non che a farle. 

A. Non andate più aggiungendo parole, la medaglia è bella et 
utilissima. 

N. Anzi la materia è dannosa, e perciò Iddio me la fece riporre 
nelle mie viscere, né volle che la fosse alle mani, come sono i 
frutti, le pelli e l’acque; ma tu, del mio male desiderosa, l’hai posta 
in uso. 

P. Finiscasi il ragionamento, perché l’oro mi darebbe poca noia, 
pur che io avessi dell’argento assai. 

S. Ancora ti farò veder delle medaglie d’argento, che n’ho in- 
finite. 

P. Molto di coteste farebbono per me. 

S. Basta che io te le facci toccare e vedere, e te ne donerò una di 
quelle qual più ti piacerà; e quando tu vuoi aver due ore di piacere, 
io ti merrò nello studio, o antiquario! che io mi voglia dire, della 
casa mia, dove sono infinitissimi uomini illustri, famosi litterati e 
prencipi, tutti fatti a uso di camei. Alcuni son di mano di Benve- 
nuto Cellini orefice, che vagliono uno stato; figurine poi di diversi 
metalli più di trecento, antiche e moderne. 


1. A proposito degli studi cfr. SABBA DA CASTIGLIONE, Ricordi overo am- 
maestramenti [1515-1520], Venezia 1562, pp. 114 sgg.: «So che alcu- 
na fiata ve abbatterete a ragionare con signori e gran gentil uomini, 
ricchi, ingegnosi e pomposi per non dire ventosi, i quali molto si di- 
lettano in adornare e polir i suoi palazzi, sue case, e massime le came- 
re e gli studi di varii e diversi ornamenti, secondo la varietà e diversità 
de’ loro ingegni e fantasie . .. Alcuni. ..l’adornavano di antichità, come 
di teste, di tronchi, di busti, di statue antiche di marmo o di bronzo... E 
chi con medaglie antiche d’oro, d’argento e di metallo . .. E chi di cam- 
mei, di corniole et altri intagli. ..». Né si dimentichi il famoso paragone 
di GatLiLeo tra la poesia del Tasso e uno studietto manieristico: «Quando 
mi volgo a considerare i cavalieri con le loro azioni e avvenimenti, come 
anche tutte l’altre favolette di questo poema [la Gerusalemme Liberata), 
parmi giusto d’entrare in uno studietto di qualche ometto curioso, che si 
sia dilettato di adornarlo di cose che abbiano, o per antichità o per rarità o 
per altro, del pellegrino, ma che però sieno in effetto coselline, avendovi, 
come saria a dire, un granchio petrificato, un camaleonte secco, una mosca 
e un ragno in gelatina in un pezzo d’ambra, alcuni di quei fantoccini di 
terra che dicono trovarsi ne i sepolcri antichi di Egitto, e così, in materia 
di pittura qualche schizzetto di Baccio Bandinelli o del Parmigianino, e si- 
mili altre cosette», in Le Opere di GALILEO, Firenze 1890-1909, 1X, p. 69. 


ANTON FRANCESCO DONI 577 


P. Vorrei che vi fossi de’ ducati trecento mila più tosto, ché le 
figure hanno oggi poco spaccio, essendo scemato il numero de- 
gl’amatori delle virtù, e cresciuti tanto i possessori del vizio. 

S. Se tu voi far satira, di’ da te solo, se non, lasciami finire. 

P. Di’, ch'io non apro più bocca. 

S. Ho poi una quantità de diaspri, corniole et avorii intagliati a 
figure, storiette di bassi rilievi, alcune teste di marmo antiche ve- 
nute di Grecia, et altre reliquie cavate di Roma. 

P. È pur gran cosa che questa Roma fornisca tutto il mondo d’an- 
ticaglie. 

S. Ogni ritto ha il suo rovescio, dice l’avverbio. La fece ancor 
lei la salvarobba di tutte le cose del mondo, e spogliò ogni paese. 
Ora, come tu sai che Pittagora disse che ogn’uomo torna in questo 
mondo molte volte, et essendo ritornati ogn’uno cerca di riaver le 
cose sue: e però non è gran fatto, perché in cent'anni e cento 
mesi l’acqua torni a’ suoi paesi. A Dio. 


III 


[S.] Veramente il pittore con maraviglioso ingegno ha parlato e 
molto bene distinto gli strani abiti con assai variati modi di far panni 
e mostro la difficultà de’ composti colori e la fatica di colorire; et ol- 
tre a questo, molti belli ornamenti di pietre preziosissime, tessute 
in lavori d’oro e d’argento, cose bellissime a contrafare. Ma più 
belle assai mi paiono queste cose, e di più alto soggetto a farle da 
dovero, e per le ragioni che qui di sotto si mostreranno credo che 
nessuno lo negherà. Daremo adunque principio alle più facili per 
poter meglio intendere le più difficili, ricordandovi che scoltura 
son tutte quelle cose che hanno cavi e rilievi, composte di materie 
solide. Perché assai più difficile mi pare fabricare e formare queste 
gioie tonde e piane, fatte con lor filetti retti o curvi o angulari che 
gl’abbino a essere, e con l’industria saperne cavare molti ghiacci e 
nuvole, e quando non abbia a restar da loro un garbo di facciette 
contenute con diversi anguli, acciò che gli impedimenti che per 


III. La terza parte del Disegno, ff. 18-24v. Interlocutori: la Natura, l'Arte, 
il Pittore, cioè Paolo Pino, e lo Scultore, cioè Silvio (Cosini?). 1. Cfr. 
p. 565. 2. filetti: costole della gemma (CELLINI, Vita, ed. Bacci, p. 339 
[c. 457b]) o filetti pel castone (CELLINI, Vita, p. 134 [c. 180a]). 
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forza hanno da restare sieno più nascosti che si può. E tutte queste 
cose s'hanno a far per forza di smerigli e ruote con varie forze di 
stromenti, con i quali ancora si lavora e si dà molte forme belle e 
variate a diversi vasi, come è alabastro, cristallo, agate, diaspri: ne’ 
quali di bellissime cose s’intaglia ne’ lor corpi. Ecci un altro modo 
di sculpire in gioie,” e questo è l’intagliare figure di rilievo intagliate 
di camei, o in altre simili gioie. Similmente scolpite figure o teste 
in cavo: cose tanto minute a farsi che impediscono la vista, tal che 
i maestri son forzati per confortarla tenere inanzi a gl’occhi buoni 
smeraldi, et in quelli spesso guardar fisso.3 Poi, circa il contrafare 
i lavori d’oro e d’argento, dico che molto più difficil mi pare a 
fargli di rilievo in tali metalli. Et i pericoli son grandi de’ fuochi, 
perché spesso interviene che, finito un lavoro, o di figure o d'altre 
forme, per averne a saldare una minima parte si cola et in tutto si 
guasta; et ancora tali metalli, per condurre l’opere a perfezzione, 
adoperiamo verdi rami, salmoniachi, salnitri et argenti vivi, cose 
molto nocive all’odorato, come nell’arte tua.* 

P. Et all’incontro, del colorire a olio sopra tele, legni o pietre, e 
le gran variate mesture de’ colori e tanta industria, che ne di' ? 

S. Sia giudicato dai retti giudicii qual sia più faticosa, d’ingegno, 
d’arte e di mano.5 Queste sono le magnifiche storie di bronzo con 
suoi ricchi ornamenti, e nel medesimo metallo formare altissimi 
giganti, cavalli, tori, et altre forme varie con diversità d’intagli, 
fogliami, groppi, et altre bellissime invenzioni di porte, d’edifizii, 
fontane in giardini, cose tutte mirabili a vedere, le quali opere si 
conducono alla fine con debiti mezzi di difficultà infinita, e pericoli 


1. L’aulica scelta dei materiali trova qualche rispondenza nel Della Scultura 
vasariano; cfr. VASARI, 1550, p. 67: «Hanno tuttavia usato molti artefici 
di incavare con le ruote le dette madri [delle medaglie], in quel modo che si 
lavorano di incavo i cristalli, i diaspri, i calcidonii, le agate, gli ametisti, i 
sardonii, i lapislaz[z]uli, i crisoliti, le corniuole, i cammei e l’altre pietre 
orientali; et il così fatto lavoro fa le madri più pulite, come ancora le pie- 
tre predette». 2. Cfr. VASARI, 1550, p. 68: «Ma i cammei si lavorano di 
rilievo, perché essendo questa pietra faldata, cioè bianca sopra e sotto nera, 
si va levando del bianco tanto che o testa o figura resti di basso rilievo bian- 
ca nel campo nero». 3. Il Doni si compiace delle difficoltà delle minuzie 
(cfr. pp. 567 sgg., 571 sgg.). 4.La giustificazione è tutta empirica. Sull’uso 
del verderame, del sale ammoniaco, del salnitro e dell'argento vivo cfr. 
CELLINI, Trattati, pp. 74, 93, 147. 5. Alla distinzione tra fatica di ingegno 
e di corpo (cfr. LEoNARDO, VARCHI, PONTORMO, pp. 475, 482, 529 sg., 505 di 
questo volume) il Doni ne preferisce una che, puntando sulla conoscenza 
dell’arte e sulla perizia manuale, sia più sensibile al virtuosismo. 
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grandissimi della vita. E se noi abbiamo un comodo nel rappezzare 
una figura di metallo per difetto di getto, voi n’avete mille; perché 
ne’ getti grandi gli va grandissimo sudar di mente e le difficultà 
son queste. Tu debbi far la prima forma con gagliarde e ben com- 
poste armadure di ferro, facendola d’una terra in modo composta, 
che agevolmente pigli e lasci il bronzo. Di poi ti conviene fare la 
seconda volta con la cera, che ci metti sopra in quella grossezza 
che tu vuoi che sia il bronzo, e con tal cera perfettamente finirla, 
poi fasciarla di terra bene armata, in modo che l’anima non faccia 
alcun moto, et avrete a cominciarla da principio dolce, accioché la 
cera non arda, et a poco a poco far tutta questa macchina asciugare, 
accioché ogni umidità n’esca, che è di gran pericolo e che il bronzo 
non salti fuori e che il getto non riesca. 

N. Questi son terribili essercizii. 

S. Ci sono ancora altri modi diversi da questo, di gittare: e 
quanto sieno fantastichi e pieni di pericolo, mostrano l’opere fatte 
e quelle che si fanno. Perché s’usa un altro modo alla prima figura, 
di terra o altra materia composta, (purché segua il modo sopra- 
detto, che ’1 bronzo benignamente pigli e lasci). La qual figura 
perfetta di terra senza che tu la formi (non senza gran difficultà), 
et a membro per membro spezzatamente gli fai la buccia di cera, 
lasciandola tanto grossa, quanto tu vuoi che sia il getto di bronzo. 
E questi tali membri gli commetti sopra un’altra figura simile a 
quella che tu hai formata, e sotto questo gli dài sopra la tua terra 
nel modo detto.* 

A. Per mia fede che queste pratiche sono difficili a intendere, ma 
molto più difficilissime a farle che a ragionarne, come si può con- 
siderare dagl’infiniti accidenti che dà tanta veemenza di fuoco, la 
quale è tanto spaventevole che molti si perdono d’animo. 

S. Dite ancora quanta forza ha quella furia del metallo che spesso 
sforza tutte l’armadure et i legami di grosso ferro che sono colle- 
gati in tali opere, come per uno evidente esempio si vede nel ca- 
vallo d’Antonio Pio posto su la piazza di Campidoglio, il quale, 
benché sia statua di eccellentisimo maestro, nondimeno (sforzato 
dal metallo) si vede chiaro che ’1 suo ventre è troppo gonfiato a 


1. Sui modi della fusione cfr. anche la descrizione di GAURICO, pp. 217 Sg8., 
VASARI, 1550, pp. 62 sgg., e il più tardo e più dettagliato CELLINI, Trattati, 
pp. 161 sg. 
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corrispondenza dell’altre membra.' Che se questa opera fosse stata 
di pittura, mi credo che quell’errore non si vedrebbe, per la facilità 
grande che s’ha di correggere più volte. 

P. So che tu mi dài molti contracambi. 

S. Aspetta, che c’è ancora una bellissima arte di far le figure 
d’animali, femine et altri mostri d’oro e d’argento, cavate di sotti- 
lissime piastre e ridotti con le sue membra e panni et abiti. Et a 
fabricare queste bisogna tanto numero di fantastichi stromenti, atti 
a inviluppare le mani e ’1 cervello a chi gl’adopera. 

N. Queste tali figure gl’antichi gl’usarono molto adornare con 
varii smalti e gemme e sottilissimi lavori d’avorio, adoperando assai 
turchine e corgnuole.? 

A. Egl’è vero, e tali opere si sono tante stimate, che solo l’ha 
sapute fare uomini rari d’eccellenza e solo hanno servito a statue 
di déi o prencipi del mondo. 

P. Certo e’ se ne vede poche. 

S. Mercé del debito che le portono a dosso. 

P. Or séguita circa le pieghe de’ panni, tanto industriose da far 
bene. 

S. Questa è cosa chiara, che gl’è di maggior eccellenza et arte il 
far questi panni grossi e sottili, dati al vento o sopra i corpi, nelle 
durissime materie, bronzi et altri metalli, nei quali quanto più 
sono fantastichi gl’andamenti de’ panni, tanto più sono le pieghe 
difficili, e più astratte masserizie bisogna adoperare a lavorargli del 
mondo, con una fatica estrema di tutti i sensi, e con tale fatica 
hanno a ubbidire a l’intelletto.? 


1. La statua equestre di Marco Aurelio al tempo del suo trasferimento dal 
Laterano in Campidoglio (1537) non aveva ancora una denominazione 
sicura (cfr. una notizia del Cod. Ottob. Lat. 2603 della Biblioteca Vatica- 
na: «A dì 23 di marzo 1538. Lo dì di San Pietro San Paolo lo cavallo di 
Costantino fu messo nella piazza di Campidoglio », in ToLNAY, JPKS, LIII, 
1932, p. 243, e la protesta del Capitolo Lateranense del 12 gennaio 1538: 
a Statua equestris aenea M. Aurelii Antonini, quae in Laterano per aliquot 
centum supra mille annos steterat, absque consensu D. Canonicorum et 
Capituli iussu SS.mi Dei Nri D. Pauli Tertii inde remota est non sine maxi- 
mo omnium dolore et ad Capitolium deducta », in V. TIZZANI, in «Dissert. 
Pontif. Rom. Accad. Archeol. », 1, 1881, p. 259). 2. Cfr. CELLINI, Trattati, 
PP. 94, 67 sg. 3. Non più fatica di corpo ma di ingegno. Cfr. VASARI, 1550, 
p. 53: «Se ella [la figura] non arà ad essere ignuda, facciasi che i panni che 
ella arà ad avere addosso non siano tanto triti che abbino del secco, né 
tanto grossi che paino sassi, ma siano con le sue rotture di pieghe girati tal- 
mente che scuoprino lo ignudo di sotto e con arte e grazia talora lo mostri- 
no e talora lo ascondino senza alcuna crudezza che offenda la figura». 
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P. Filippo di ser Brunellesco intendo che sostentava contra a 
Donatello scultore molto gagliardamente di questa materia. 

S. Egl’è vero, però Donato gli disse: «Pippo, togli della materia 
e fa ancor tu, e poi mi parla». Così doverebbono far coloro, i quali 
della scoltura voglion ragionare. E come io ho detto già, la scoltura 
€ pittura s’appoggia e depende da materie sode con cavi e rilievi, 
i quali pigliano la luce e generano dintorni, ombre e lumi;* però si 
può chiamare la scoltura madre, che col suo rilievo partorisce luce 
e tenebre, e di questo è composta tutta la posizion de’ panni; i 
quali non si posson fare, se prima sopra i rilievi non s’acconciano 
e poi da quelli si ritraggono e per questo ognuno giudicherà che 
di mente e di corpo sia più faticoso, così in quanto s’appartiene a 
la pratica, come per quanto conviene alla grazia.* La qual grazia par 
aver nella scoltura la ripruova palpabilmente per infinite vedute;* 
come si mostra per le cose isolate, perché tutti i latî si giudicano, 
la qual difficultà va in infinito e non è nella pittura, come meglio 
spero mostrare, se noi ragioneremo de gli ignudi. Quanto alla pra- 
tica, io non so chi sarà quello che non consenta essere più eccel- 
lente trasferire tal dottrina di panni in materie durabili per infiniti 
secoli," dure et aspre a maneggiare ogni loro effetto che fanno a 
lavorar con istromenti che entrino in luoghi dove l’occhio non 
può discernere.” 

P. Il fuoco strugge pur facilmente i metalli, cosa di breve vita.” 


1. Probabile allusione, finora del tutto inosservata (cfr. H. W. JAnsoN, 
The Sculpture of Donatello, Princeton 1957, pp. 7 sgg.), alla famosa compe- 
tizione a proposito del Crocifisso di Santa Croce, della quale è traccia in 
BILLI, p. 32, e nell’AN. MAGLIAB., pp. 65 sg. Cfr. VASARI, 1550, pp. 297, 
336: « Visto Filippo l’opera di Donato, pensando veder meglio, si tacque et 
alquanto sorrise. Vedendo questo Donato, lo scongiurò per l’interesso del- 
l'amicizia che la opinione sua ne dicesse, perché essendo soli liberamente 
far lo poteva. Laonde Filippo, liberalissimo essendo, non gliene fu avaro, 
dicendogli che gli pareva ch’egli avesse messo in croce un contadino e non 
il corpo di Cristo, il quale fu delicatissimo di membra e d’aspetto gentile 
ornato. Udendosi morder Donato più a dentro che non pensava et avendo 
creduto sentirne il contrario, gli rispose: ‘Se così facil fosse a fare come a 
giudicare, il mio Cristo ti parrebbe Cristo e non contadino: però piglia del 
legno e prova a fare ancor tu” ». 2. Cfr. pp. 565, 577. 3. Per i modelli cfr. 
p. 573 ela nota 2. 4. Per le vedute cfr. p. 568 e la nota 3. 5. Per l’argo- 
mento della durata cfr. LEoNARDO, VARCHI, BRONZINO, SANGALLO, TRIBOLO, 
Pino, pp. 478, 480, 487, 532, 500, 502, 515, 519, 551 di questo volume. 
6. Sulle fatiche della scultura cfr. VARCHI, BronzINO, PONTORMO, SANGAL- 
LO, MICHELANGELO, pp. 529 Sg., 500, 502, 505, 509 SQg., 523 di questo vo- 
lume. 7. Cfr. p. 578. 
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S. Ancor con brevità si spegne la pittura, sia di che sorte si vo- 
glia, o a tempera o a olio. Prima il legname, e sia stagionato a sua 
posta, in poche età divien polvere. Il gesso e la mastice data con 
composti, per molti accidenti si variano e spengonsi. Se tu gli tieni 
rinchiusi e coperti, la sottil polvere, che penetra per tutto, et i 
fumi gli spengono; se gli stanno in luoghi aperti, la superchia 
aria fa il simile, perché i colori, che non hanno corpo, la troppa 
aria se gli mangia. Se tu gli tieni dove sia l’umido, o vento o sole 
o alcuna pioggia, subito in tutto la pittura si guasta. E la ragione 
è pronta: perché si vede in ogni spezie di cosa, quando è falsa e 
bugiarda come è l’arte della pittura, ogni poco di verità che le 
venga contro, la spegne.® Più inanzi, bisogna ancora che ’1 modo del 
colorire in pietra sia corruttibile e transitorio, perché le pietre sono 
umide, e tanto è in loro di corpo denso, che le prime misture, per 
grosse e sottili che le sieno, non hanno alcuna forza di penetrare et 
unirsi con dette pietre. La potenza delle quali è molto contraria 
alla debile natura de’ colori composti.* E se le cose ch'io ho dette 
sin qui non m’ingannano, mi pare che la pittura abbia poco avan- 
zato: però ragiona ancor tu alquanto. 

P. Veduto quanta stima tu fai del lungo tempo che durano l’o- 
pere tue (cosa molto reputata, conciò sia che ogni causa dura fa- 
tica in far gl’effetti suoi, con universal desiderio che durino il più 
che sia possibile nella sua più bella proporzione), però mi conviene 
di nuovo trattare alcuna dignità del dipingere in fresco, ancora che 
buona parte per l’adietro se ne sia ragionato,3 considerato ora che 
molto mi viene a proposito, per aver udito i difetti che tu m’apponi 
nel modo sopradetto del dipingere, i quali mal volentieri si posson 


1. Il Doni è spesso attratto dalla opposizione tra la verità della scultura e 
la bugia della pittura (cfr. p. 563 e la nota 1). Sulla fragilità della pittura 
cfr. VARCHI e BRONZINO, pp. 532, 500, 502 di questo volume. 2. Per l’espe- 
diente di una pittura su materiale solido cfr. LEONARDO, VARCHI, pp. 478, 
532 di questo volume, e VASARI, 1550, pp. 33, 87 sg.: «È cresciuto sempre 
l’animo ai nostri artefici pittori faccendo che il colorito a olio, oltra lo averlo 
lavorato in muro, si possa, volendo, lavorare ancora su le pietre. Delle 
quali hanno trovato nella riviera di Genova quella spezie di lastre che noi 
dicemmo nella Architettura, che sono attissime a questo bisogno, perché, 
per esser serrate in sé e per avere la grana gentile, pigliano il pulimento 
piano. In su queste hanno dipinto modernamente quasi infiniti e trovato 
il modo vero da potere lavorarvi sopra. Hanno provato poi le pietre più 
fine, come mischi di marmo, serpentini e porfidi et altre simili, che, sendo 
lisce e brunite, vi si at[t]acca sopra il colore». 3. Cfr. pp. 557, 571. 
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negare. E per rimediare a tali inconvenienti, dico che le pitture in 
fresco son così perpetue come si sieno gl’edifizii, come si vede per 
le loggie, sotto i portichi e tetti, dove elle sono percosse dall’acque 
e dalle nebbie, o altre simili caliggini. Anzi si vede che, quando 
tali pitture sono con i colori naturali dipinte, come al muro ap- 
partiene, che elle si purgano e fannosi più belle e chiare.! Et acciò 
che la duri più, s’usa un altro modo per fare arricciati, di calcine e 
pietre pomicine grossamente peste, il quale arricciato penetra nelle 
pietre spugnose e murate. E sopra tal modo d’arricciato, di polvere 
di marmo sottilissimamente pesta con calcina di marmi a uso di 
fermo stucco; et in tal modo si fa un intonacato bianchissimo e 
tutto pari e pulito, quanto se fosse una tavola d’abbacco; in modo 
che ’1 pennello con tanta facilità vi distende sopra i colori, che in- 
finito diletto se ne piglia a vedergli dolcemente sfumare e penetrare 
in essa calcina, la quale non varia né muta i colori, come fa l’uni- 
versal modo d’intonacare; perché il candido favorisce tutti i co- 
lori.” 

S. Egl’è vero che quel che tu hai detto è cosa bella e buona, 
ma questo modo d’intonico non è invenzione di pittura, ma tro- 
vato dagl’inventori e maestri di stucchi di marmo, la qual arte è 
più appartenente alla scoltura; i quali stucchi di basso rilievo si pos- 
sono ragionevolmente paragonare con la pittura in fresco, perché 
l'una arte spesso si fa in compagnia dell’altra sopra le mura into- 
nicate.3 Però come scultore dirò alcun termine di questa arte degli 
stucchi, la quale è molto bella e fu tanto grata a gl’antichi Romani 
e Greci, che n’adornarono tutti i loro edifizii sacri o profani, pu- 
blici o privati, pure che non fossero le croste de’ muri di marmo 
pulito e finito, perché quivi gli stucchi non s’attaccano, come per 
gl’esempi si vede in tutti gl’antichi edifizii murati di trevertino o 
peperigno, o mattoni, o di pietre pomicine, come in molti luoghi 
di Roma et altrove si può vedere infiniti vestigi, e principalmente 
nel Coliseo, il quale edifizio dentro e fuore era tutto incrostato di 
questi stucchi con sottilissimi lavori e bellissime istorie di figure, 
con molte bizzarre grottesche fatte di sottili lavori, tanto che quel 
poco che c’è restato porge gran maraviglia, non tanto per la bel- 


1. Su tali proprietà del fresco cfr. CENNINI, pp. 43 sgg., VASARI, 1550, 
pp. 82 sgg. 2. Il VASARI, 1550, p. 86, propone un arricciato di stucco di 
marmo per dipingere a olio sul muro. 3. Abile trapasso per venire a 
parlare degli stucchi e delle grottesche. 
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lezza del disegno quanto ancora per la sua eternità. Adornavano 
ancora con tali stucchi le colonne, istoriavano i capitelli con tutti 
gl’altri adornamenti e membri convenienti all’architettura, con sì 
mirabil arte, che i casamenti restavano con bellissimo adornamento. 
Facevano ancora delle figure tonde picciole, grandi e d’ogni mi- 
sura, ma sopra ogn’altra cosa se ne servivano in variate et astratte 
grottesche, le quali con facilità ricingono et adornano tutti i mem- 
bri dell’architettura.* 

N. Dimmi, o Arte, dove è derivato questo nome grottesche? 

A. Alla moderna son derivate da’ primi inventori di quelle, non 
dalle maniere, ma dal ritrovarle in opera nelle grotte di Roma.* 

N. Del nome antico non è chi lo sappi? 

A. Io lo so. 

S. Se voi mi dite questo secreto, io mi riputerò felice. 

A. Son contenta. Gl’antichi facevano di stucchi variati fregi di 
putti, femine, termini, festoni, maschere, cimieri, trofei, molto di- 
vinamente dintorniati, rilevati, cavi, in varie attitudini; lumiere di 
più foggie, vasi bene intesi; la qual cosa mostrava sommo diletto, 
e rènditi certissima che le piacevan molto. Di queste cose la pittura 
se ne serve ora, ma anticamente non si facevano se non di stucchi, 
e facevano una pienezza d’occhio che la pittura non può mostrare. 
E colui che faceva più astratte e bizzarre fantasie, e variava stra- 
namente, era tenuto eccellente.* 


1. Sulle proprietà dello stucco cfr. VASARI, 1550, pp. 44 sg., 69 sgg., e sugli 
stucchi del Colosseo cfr. ancora VASARI, 1550, pp. 32 sg.: «Questa sorte di 
pietra [il travertino] è bonissima per le muraglie, avendo sotto squadratola 
e scorniciata, perché si può incrostarla di stucco con coprirla con esso e 
intagliarvi ciò ch’altri vuole; come fecero gli antichi nelle entrate publiche 
del Culiseo et in molti altri luoghi e come ha fatto a’ giorni nostri Antonio 
da San Gallo nella sala del palazzo del Papa dinanzi alla capella...». 
2. Sugli stucchi a grottesca cfr. VASARI, 1550, pp. 91 sgg. 3. Sulle grot- 
tesche cfr. CASTIGLIONE e VARCHI, pp. 491, 532 di questo volume, e soprat- 
tutto VASARI, 1550, pp. 91 sgg. 4. Cfr. VASARI, 1550, pp. 91 sgg.: «Le 
grottesche sono una specie di pittura licenziosa e ridicola molto, fatte dagli 
antichi per ornamenti di vani, dove in alcuni luoghi non stava bene altro 
che cose in aria; per il che facevano in quelle tutte sconciature di monstri 
per strattezza della natura e per gricciolo e ghiribiz[z]o degli artefici, i 
quali fanno in quelle cose senza alcuna regola, apiccando a un sottilissimo 
filo un peso che non si può reggere, a un cavallo le gambe di fogl[i]e, a un 
uomo le gambe di gru, et infiniti sciarpelloni e passerotti; e chi più strana- 
mente se gli immaginava, quello era tenuto più valente. Furono poi rego- 
late, e per fregi e spartimenti fatto bellissimi andari; così di stucchi me- 
scolarono quelle con la pittura. E sì inanzi andò questa pratica che in 
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S. Dimmi a un tratto, come le si chiamavano ? 

A. L'è cosa che ogni uomo la sa. 

N. Io non l’udi’ mai dire. 

P. Et io non seppi mai che cosa le fossino. 

A. Quando tu ritrai in pittura una macchia d’un paese, non vi 
vedi tu dentro spesse volte animali, uomini, teste et altre fantasti- 
cherie ? 

P. Anzi, più nelle nuvole ho già veduto animalacci fantastichi e 
castelli, con popoli e figure infinite e diverse.* 

A. Credi tu che le sieno in quelle nuvole che tu vedi? 

P. Non mi cred’io. 

A. O dove sono? 

P. Nella fantasia e nella mia imaginativa, nel caos del mio cer- 
vello. 

A. Che nome gli daresti tu, secondo il tuo giudicio, che si con- 
facesse a punto? 

P. Castelli in aria. 

A. E tu scultore? 

S. Sogni, cioè nonnulla paiono a me. 

A. Non sai tu, Natura, che uno che s’imagina mille bizzarrie et 
altretante confusioni nel capo, che non sono cosa alcuna, come 
dicon costoro fantasie, castelli in aria e sogni; non sai tu come le si 
dicono? Chimere, in malora!* E questo modo di dire tante cose in 
una parola mi piace e mai non ci è stato modo di dir altrimenti. 

N. Io mi ricordo ora che le si chiamavano chimere per mia 


Roma et in ogni luogo dove i Romani risedevano ve n’è ancora conservato 
qualche vestigio. E nel vero che técche d’oro et intagliate di stucchi elle sono 
opera allegra e dilettevole a vedere». 1. Cfr. LEONARDO, f. 35v.: «Se tu 
[pittore] riguarderai in alcuni muri imbrattati di varie machie o pietre di 
varii misti, se arai a invenzionare qualche sito, potrai lì vedere similitudini 
de diversi paesi, ornati di montagne, fiumi, sassi, alberi, pianure grande, 
valli e colli in diversi modi. Ancora vi potrai vedere diverse battaglie et 
atti pronti di figure strane, arie di volti e abitti et infinite cose, le quali tu 
potrai ridure in integra e bona forma»; VASARI, 1550, p. 588: « Fermavasi 
tallora [Piero di Cosimo] a considerare un muro dove lungamente fusse 
stato sputato da persone malate e ne cavava le battaglie de’ cavagli e le più 
fantastiche città e più gran paesi che si vedesse mai; simil faceva de i nuvoli 
de la aria». 2. Così anche DANTI, pp. 235 sg.: «Le quali chimere intendo 
io che sieno come un genere, sotto cui si comprendano tutte le specie di 
grottesche, di fogliami, d’ornamenti di tutte le fabbriche che la architet- 
tura compone e d’infinite altre cose che si fanno dall’arte, le quali... nel 
loro tutto non rappresentano cosa alcuna fatta dalla natura, ma sì bene nelle 
parti vanno questa e quell’altra cosa naturale rappresentando ». 
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fede, e per questo nome che tu m'hai ricordato dico che gli stucchi 
ne impattono a quel colorire. 

P. Le grottesche son pur ancor loro colorite. 

S. Orsù, diamogli la tara, perché Vitruvio vitupera questa bugia, 
che è tutta posta in aria senza fondamento alcuno," conciosia che tu 
fai con li tuoi pennelli un casamento posto sopra un gambo di finoc- 
chio, o sopra nuvoli; queste chimere dipinte son lodate poi da certi 
cervelli... Orsù, non voglio andar più inanzi. Or di’, se tu vuoi altro. 


1. Cfr. VITRUVIO, VII, VI, 3 sg.: «Sed haec, quae ex veris rebus exempla 
sumebantur, nunc iniquis moribus inprobantur, nam pinguntur tectoriis 
monstra potius quam ex rebus finitis imagines certae: pro columnis enim 
struuntur calami striati, pro fastigiis appagineculi cum crispis foliis et 
volutis, item candelabra aedicularum sustinentia figuras, supra fastigia 
eorum surgentes ex radicibus cum volutis teneri flores habentes in se sine 
ratione sedentia sigilla, non minus coliculi dimidiata habentes sigilla alia 
humanis, alia bestiarum capitibus. Haec autem nec sunt nec fieri possunt 
nec fuerunt. Quemadmodum enim potest calamus vere sustinere tectum 
aut candelabrum ornamenta fastigii, seu coliculus tam tenuis et mollis 
sustinere sedens sigillum, aut de radicibus et colicus ex parte flores dimidia- 
taque sigilla procreari? At haec falsa videntes homines non reprehendunt 
sed delectantur, neque animadvertunt, si quid eorum fieri potest necne. 
Ergo ita novi mores coegerunt, uti inertiae mali iudices convincerent artium 
virtutes; iudiciis autem infirmis obscuratae mentes non valent probare, 
quod potest esse cum auctoritate et ratione decoris, neque enim picturae 
probari debent, quae non sunt similes veritati, nec, si factae sunt elegantes 
ab arte, ideo de his statim debet “recte’’ iudicari, nisi argumentationes 
certas rationes habuerint sine offensionibus explicatas » (FERRI, pp. 271 sgg.: 
«Ma tutti questi temi pittorici, i quali venivan presi come copia di cose 
vere, ora, per l’iniquo costume, vengono abbandonati e spregiati; sugli 
intonaci si dipingono cose insensate, piuttosto che immagini normali di 
oggetti definiti: invece di colonne, calami striati; in luogo di frontoni, 
appiccicature con foglie crespe e viticci; e parimenti candelabri che sosten- 
gono figure di tempicetti, sui frontoncini dei quali sorgono, come da radici, 
in mezzo a volute, teneri fiori che presentano, senza alcun senso, statuine 
sedute su di loro; nonché steli con mezze statuine, alcune a testa umana, 
altra animalesca. Ora tutte queste cose non esistono, non possono esistere, 
non ci furon mai. Come può mai una canna sostenere davvero un tetto o 
un candelabro gli ornamenti di un frontone, o un caulicolo pieghevole e 
molle reggere una statuina seduta, oppure da caulicoli e da radici venir 
fuori ora dei fiori, ora dei busti? È pur vedendo che son cose false gli uomi- 
ni non le biasimano, ma se ne compiacciono e non badano se taluna di 
queste cose può sussistere o no. A questo hanno portato i nuovi costumi, 
che i giudici depravati convincono di inettitudine artistica ciò che è 
invece eccellenza e bontà d’arte; le menti, infatti, malate e piene di nebbia, 
non sono più capaci di apprezzare ciò che è grandioso e decoroso. Infatti, 
non si debbono approvare quelle pitture che non son simili a verità; e 
neanche si deve dir subito “bene”, se sono rese eleganti dalla virtuosità 
tecnica, a meno che non presentino ragioni ed argomentazioni sicure e non 
urtino alcuno »). 
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P. Dico che per mezzo delle cose facili a poco a poco perverremo 
più comodamente alla cognizione delle difficilissime in primo grado 
di eccellenza di pittura. Prima io t'ho voluto addestrare; ora ti 
tratterò di pittura, secondo ’l mio giudicio, senza alcuno paragone, 
et è appellata dagl’antichi e moderni musaico, che, posto che ne 
sian dette alcune maravigliose cose, nientedimeno è in sé tanto 
mirabile arte, che infiniti fogli non basterebbono a scriverne, in 
forma che gl’antichi la stimavono sopra tutte l’altre cose di pittura, 
ma è stata rarissime volte imitata per la sua difficultà.® E perché 
l’è rovinata insieme con le rovine et incendii degl’edifizii e delle 
città, pochissime reliquie belle se ne truova oggi. Ma un maravi- 
glioso essempio ne mostra la Nave di Giotto fatta di musaico nel 
cortile di San Pietro in Roma. Il quale, posto che fosse eccellen- 
tissimo pittore, niente di manco non fece mai più bella né più 
artifiziosa pittura di questa Nave. Istoria magnifica veramente: 
benché ella non sia fatta di vero musaico, come gl’antichi usarono; 
i quali d’ogni cosa volsero ottenere il principato, in modo che gran 
virtù è in coloro che bene gli sanno imitare.* 

S. E maggiore in coloro che gl’avanzano, come è Michelagnolo.? 

P. Or, per ragionar d’alcuna eccellente industria di tal arte, la si 
forma negl’alti parieti delle mura e negli sfogati circoli delle volte; 
si dipingon ancora di tal arte i pavimenti dei sacri tempii degli dei, 
1 cortili e le loggie dei palazzi, e di tal pittura ancora s’adornano le 
piazze publiche. Oh quanto è mirabile che il continuo moto del 


1. Sulle proprietà e difficoltà del mosaico cfr. CENNINI, p. 123: «Una altra 
maniera è da lavorare in vetro vaga, gentile e pellegrina quanto più dir 
si può, la quale è un membro di gran devozione per adornamento d’orli- 
quie sante e vuole avere in sé fermo e pronto disegno»; VASARI, 1550, 
Pp. 94 sgg. 2. Cfr. VASARI, 1550, p. 143: «Fu di sua mano [di Giotto] la 
nave del musaico fatta sopra le tre porte del portico nel cortile di San Pie- 
tro, la quale fu sì maravigliosa et in quel tempo di tal disegno, d’ordine e di 
perfezzione, che le lode universalmente datele dagli artefici e da altri in- 
tendenti ingegni meritamente se le convengono». Tali lodi vengono ac- 
centuate nel 1568 (1, p. 124 [I, pp. 386 sg.]). 3. Per il paragone tra Mi- 
chelangelo e gli antichi, divenuto ben presto retorico, cfr. le lettere di 
Pietro ARETINO del 15 settembre 1537 (in STEINMANN-POGATSCHER, 
pp. 485 sg.) e dello stesso DONI in data 12 gennaio 1543 («Potrei essaltarvi 
ora col dirvi che le sculture di voi — io so’ nulla e non v’arrivo — passano la 
grandezza de’ marmi di Fidia et i vostri metalli avanzano quei di Mirone; 
e, venendo al degno di voi et onorato loco che v’ha dato l’Ariosto, farmi 
beffe d’Apelle, che appresso di voi, s'io ho tanta autorità ch'io possa dir 
così, era un bufalo», Lettere, p. 6), e la dedica del TRAMEZINO [1544], 
P. 419. 
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caminar degl’uomini non la guasta, né teme anco pioggia né gran- 
dine, né alcuno ardor di sole, o neve con altri diacci dell’inverno, 
e così inviolabilmente resta bellissima molte età, senza mai fare 
mutazione alcuna ne’ suoi colori, o oscurare o chiarire di più le 
sue ombre e lumi, stando sempre fermi come il primo dì che furon 
fatti, cosa che non si vede in alcun altro modo di dipingere. E 
posto che tal pratica sia d’infinita difficultà, niente di manco ti è 
necessario fare i cartoni finiti della propria grandezza dell’opera; la 
ragione è che hai bisogno di comporre i tuoi musaichi pezzo per 
pezzo in varii luoghi, e sempre unirli et accostargli col tuo cartone, 
per veder certo come tu hai da fare i tuo dintorni, ombre e lumi, 
i quali non è possibile che venghino sfumati come gl’altri modi di 
dipingere; il che tu puoi ben conoscere per averle a comporre 
d’infiniti pezzi, come di sopra ho detto. E per questa ragione vo- 
lentieri si fa tal pittura e più volentieri si mostra in opera, ma in 
luoghi alti. Ben è vero che oggi si ritrovano due fratelli che lavo- 
rano di musaico in Vinegia, i quali lo fanno di tanti pezzi, che 
stando appresso par pittura;” non dirò già qui il parer mio, perché 
ancora non mi basta l'animo di giudicar l’eternità dell’uno e del- 
l’altro musaico, ma questo si potrà discernere da coloro che ver- 
ranno, et al giudicio di molti è tenuta cosa degna. Ma molte cose 
figurate vengono assai più belle che a dipingerle, come sono casa- 
menti, che ci va campi grandi d’ombre e di lumi, che di nulla 
mutano in isfumamenti. Ancora meglio riescono uccelli, come son 
pappagalli, calderugi, pavoni o simili, che dalla natura son com- 
posti di colori accesi e determinati. Possiamo fare ancora più pronti 
e più naturali i pesci de’ mari, e ’1 simile far d’un navilio; e non 
solo questo, ma tutto il mare ancora con le sue spoglie di telline, 
gongole e nicchi: tutte queste cose farà la pittura del musaico più 
eccellentemente e con maggior facilità che non si farà una testa o 
un sol braccio di Nettuno o d’un mostro marino. 

S. Io son certo ancora che tu farai mirabilmente, più che cia- 


1. Cfr. VASARI, 1550, pp. 94 sgg. e 48 sg.: «Per che parendo loro [agli 
antichi] questa una pittura da poter reggere all’acque et ai venti et al sole 
per l’eternità sua, e pensando che tale opera molto meglio di lontano che 
dappresso ritornerebbe — perché così non si scorgerebbono i pezzi che ’l 
musaico dappresso fa vedere —, ordinarono ornar le volte e le pareti dei 
muri dove tai cose si avevano a veder di lontano». 2. Probabilmente 
Francesco e Valerio Zuccato, che furono entrambi eletti maestri di San 
Marco (cfr. Vasari, 1568, 11, pp. 821 sg. [v1I, pp. 466 sg.]). 
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scuno altro modo di pittura, ogni spezie di fiori e d’erbe che na- 
scono sopra la terra, et essa terra ancora con suoi scogli. 

P. Faremo ancora il cielo con le sue stelle e la luna, che si faranno 
più simili che a dipingerle col pennello. Et in somma si può dire 
che, levato l’uomo e la donna e fanciulli, o vestiti o ignudi, ancora 
i cavalli in compagnia con altri animali grossi e muscolosi, tutte 
l'altre forme farà più simili al vero la pittura pel musaico, che altri 
modi di pittura. E la ragione è molto pronta e capace; perché la 
pittura (come di sopra s’è mostro) consiste nella bellezza e varietà 
d’un lucido splendore, c'hanno in loro i colori fatti dalla natura. 
Ora non è dubbio alcuno che i colori, i quali maneggia il musaico, 
non sieno più vivi e più vaghi e più rilucenti ancora che i colori 
composti di naturali terre: che per volere dipingere bisogna me- 
scolargli con varie cose, sì come sono olii, gomme, uova e sughi 
di fico, tutte cose che fanno perder loro la bellezza. Molti colori 
ancora nel macinargli la perdono quanto più gli distendi, sì come 
sono sbiadati o smaltati azzurri, o altri smalti colorati: il qual di- 
fetto non si ritrova in questo musaico, che per tutto è composto 
di pietre finissime e di tutte le sorti gioie e naturali cristalli e la- 
pislazzoli, onde dependono gli azzurri oltramarini con le turchine 
celesti, e verdeggianti e lucidi smeraldi, con gl’ardenti rubini e 
balasci; e posto che di questi se ne faccino minutissimi pezzi, non 
però perdono punto del loro splendore." 

S. Pochi se ne son veduti di cotesti musaichi, e manco ne sono 
per vedere. Poi mi mancheranno le figurine intagliate e di basso 


1. Cfr. VASARI, 1550, p. 94: «Bisogna ch’il disegno de’ cartoni che per esso 
[mosaico] si fanno sia aperto, largo, facile, chiaro e di bontà e bella maniera 
continuato. E chi intende nel disegno la forza degli sbattimenti e del dare 
pochi lumi et assai scuri, con fare in quegli certe piazze o campi, costui 
sopra di ogni alt[r]o lo farà bello e bene ordinato ». Come già per la orefice- 
ria (cfr. pp. 567 sg., 572), il Doni è attratto da particolari di un naturalismo 
ghiribizzoso, che gode della metamorfosi preziosa. Diversamente VASARI, 
1550, p. 49, che punta piuttosto sulla vivacità della contraffazione: «Es- 
sendo questa opera [del mosaico] in grandissima considerazione venuta, 
gl’ingegni loro si misero a speculare più alto, sendo facile a una invenzione 
trovata aggiugner sempre qualcosa di bontà. Per che fecero poi i musaici 
di marmi più fini e per bagni e per stufe i pavimenti di quelli; e con più 
sottile magistero e diligenza quei lavoravano sottilissimamente, facendoci 
pesci variati et imitando la pittura con varie sorti di colori atti a ciò con 
più specie di marmi, mescolando fra quegli alcuni pezzi triti di quadretti 
di musaico di ossa di pesce ch’ànno la pelle lustra; e così vivamente gli fa- 
cevano, che nel mettervi l'acqua di sopra velando quegli, pur che chiara 
fosse, parevano vivissimi nei pavimenti. ..3. 
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rilievo et in tutti i modi nelle finissime pietre e tazze di cristalli con 
istorie miracolose. 

A. Non interrompere il ragionamento. 

P. Giudica tu ora, il mio Silvio, di quanta mirabile eccellenza 
sia il vedere in tal modo dipingere: perché si vede manifestamente 
che i colori delle gioie vincono quelli de’ fiori, dell'erbe e degl’ani- 
mali fatti dalla natura, non che superare l’arte della scoltura.* 

N. Come le pietre non fossero materia da scultori. 

P. Usasi ancora di fare tal arte di musaico con oro e con argento, 
con sottilissime piastre e minutissime minuzzato; e questo lavoro 
comporta sopra qualche colore, ma non è però molto stimato. Si 
compone ancora (come di sopra s'è detto) di tutte le sorte vetri 
e smalti. Usasi poi d’aiutarli con i colori per la grossezza e disu- 
nione loro: di che n’è causa la poca diligenza di chi gl’usa; la qual 
può nascer molte volte da non avere il comodo da metterci quel 
tempo che bisogna. Però il modo del musaico composto di gioie 
e pietre fine tiene il principato e. della eternità e della bellezza, 
con passare ogni dignità. Ha un difetto solo, al parer mio: che gl’è 
di tanta spesa, tempo e difficultà, che non è bastante l’età d’un 
maestro a farne un’opera mediocre; arte veramente d’un prencipe 
che si dilettasse d’opere immortali.* E per ora non vo’ dir altro, 
anzi vo’ far fine al ragionamento per questo giorno. 

S. Mi ricordo della promessa ch’io ti feci di darti una medaglia 
d’argento, e te l’ho osservata: per una te ne dono due. 

P. Le son bellissime; io te ne ringrazio. 


. + . N. Che differenza fate voi per risoluzione? 

P. Come terminerete voi questa nobiltà? 

S. Piacciavi, per finire questo primo nostro libro, darne una bel- 
la sentenza che sia capacissima. 

C. Io dico, con Michelagnolo, che è intelligente della scoltura, 
della pittura e del disegno perfettamente, che gl’è differenza tanto 
dalla pittura alla scoltura, quanto è da l’ombra al vero.? Et io pa- 
rimente dico che gl’è più nobile assai la scoltura che la pittura, e 


1. La metamorfosi inclina quasi agli equivoci arcimboldeschi. 2. Cfr. 
VASARI, 1550, pp. 95 sg. — Conclusione della parte VI del Disegno, f. 44. 
Interlocutori: la Natura, l'Arte, lo Scultore, cioè Silvio (Cosini?), il 
Pittore, cioè Paolo Pino, e il Cavaliere, cioè Baccio Bandinelli. 3. Cfr. 
MICHELANGELO, CELLINI, pp. 522 sg. di questo volume. 
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se ci fosse alcuno che avesse opinione contraria, metta in opera qual- 
che scartafaccio di scrittura, perché a tutto risponderemo, quanto 
si distenderà la nostra pratica, o sufficienzia che io mi voglia dire, 
e con l’altra opera si metterà l’una e l’altra opinione. 

S. Mettete adunque silenzio a questo ragionamento, perché in 
verità la pittura ebbe principio dall’ombra e la scoltura dal vero; 
e quel che s'è mancato di dire in questo primo libro, o di risolvere 
pienamente, nel secondo si sodisfarà. 


PIETRO ARETINO 


LETTERE 


I 
A LO AGENTE DI FIORENZA [PIETRO CAMAIANI)] 


Tiziano e il Sansovino, non meno fratelli di voi che miei, pre- 
gano l’affabile e dolce Signoria Vostra amatissima che si degni 
venire doman da sera con voi medesimo a cena. Imperò che, es- 
sendo voi noi proprii con la persona del Pero, cenerete con le 
nostre istesse cenando. Ma, se bene le statue di marmo son da più 
che le figure di colore, imperò che queste solamente si veggono, 
e quelle, oltra il vederle, si toccano;? la pittura è di molta stima e 
gran pregio, perché imita la natura di sorte che paiano cose vive 
le finte. In quanto a me, ancora che de le due professioni m’in- 
tenda, altro che de l’azioni del quinto Carlo non parlo; conciosia 
ch’esse avanzano la fede di qualunque le crede, e ristorano con la 
consolazione chi le ascolta. Sì che venite via, fratel buono, da che 
sete al modo nostro lontano dai costumi del volgo; il quale odia le 
cose presenti, brama le future e loda le passate, e più anco. 
Di casa, gennaio 1553. 


II 
AL SANSOVINO 


Grande fu la questione, secondo che intendo, iersera doppo cena 
tra i vostri scultori e pittori, messer Iacopo caro. Imperoché quegli 
vogliono che li scarpelli precedano ai pennelli, e questi che gli 
pennelli vadano de li scarpelli a man dritta; disputa fatta più volte 
che non sono non pur marmi e colori nel mondo, ma ghiribizi di 
chi sculpisce e dipinge.? Onde il ricercare il mio giudicio in tal 
pratica è pazzia, che la pazzia canoniza, perché io, che a pena so 
di quante sillabe si debbe organizare un verso, poco vaglio in sen- 


I. ARETINO, II, p. 421. 1. Cioè lo stesso destinatario Pietro Camaiani che 
fu agente del duca Cosimo de’ Medici presso la repubblica veneta. 2, Per 
l'argomento del tatto cfr. VARCHI, BRONZINO, TASSO, pp. 533 SEg., 500, 508 
di questo volume. — II. ARETINO, II, p. 439. 3. Anche l’Aretino, come già 
MICHBLANGELO, pp. 522 sg. di questo volume, ricollega la questione alla in- 
dividualità artistica, 
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tenziare quello che non si è giudicato da che apparse in tavole e 
in sassi il dissegno. Benché, per ubidirvi, come è onesto e che deb- 
bo, dico che sì fatta contesa si confà con quella ch’è tra la providen- 
zia divina e la stoltizia umana: nei casi de la vita favello, conciosia 
che l’una sa ciò che le dee avvenire e quando, e l’altra, orba nel 
comprendere le sue miserie, le resiste altrimente credendo. State 
dunque in cervello acquetandovi. 

Di decembre, in Venezia, 1553. 
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DISPUTA INFRA LA SCULTURA E LA PITTURA 
«AVENDO IL NOSTRO LUOGOTENENTE, DATOCI DA SUA EC- . 
CELLENZA ILLUSTRISSIMA, PRESO LA PARTE DEI PITTORI. 
E NEL MIRABILE ESSEQUIO DEL GRAN MICHELANGELO. DI 
PROPRIA POTENZIA POSTA LA PITTURA A MANO 
DESTRA E LA SCULTURA A SINISTRA 


Tutte le opere, che si veggono fatte dallo Iddio della natura in 
cielo ed in terra, sono tutte di scultura: e, per poterne più presto 
venire alla dimostrazione di questa arte della scultura, lasseremo 
il ragionare dei cieli e solo ragioneremo di queste cose terrestri, 
fatte dal medesimo Dio che fece i cieli. La più mirabil cosa, che si 
vegga in questa bella macchina della terra, si è l’uomo; il quale fu 
fatto, nel modo che si vede, di rilievo tutto tondo, che si chiama 
scultura: così sono tutti gli animali, tutte le piante e tutte l'altre 
cose infinite, come sono i fiori, l’erbe ed i frutti. Ci dimostra la 
natura d’aver fatto in prima acerbe tutte queste cotali belle opere, 
e da poi, per dimostrarle con più vaghezza e variate l’una dall'altra, 
ella dette loro i colori; e così si domandano sculture colorite.* 
Non è da passare di non dire quei nomi che si ha preso la scul- 
tura, che vuol dire sculpire veramente; qual voce non contiene al- 
tro che mostrare l’essere opere tonde, palpabili e visibili.* La pit- 
tura non vuol dir altro che bugia, perché il nome suo vero si è il 


Questo scritto fu pubblicato per la prima volta in appendice all’Oratione 
o vero Discorso di M. Giovan MARIA TARSIA, fatto nell’essequie del divino 
Michelagnolo Buonarroti. Con alcuni sonetti e prose latine e volgari di diver- 
si circa il disparere occorso tra gli scultori e pittori, Fiorenza, Sermartelli, 
1564, con il titolo più pacifico Sopra la differenza nata tra gli scultori e* pit- 
tori circa il luogo destro stato dato alla Pittura nelle essequie del gran Mi- 
chelagnolo Buonarroti. È merito di P. CALAMANDREI, Sulle relazioni tra 
Giorgio Vasari e Benvenuto Cellini, in «Studi Vasariani. Atti del Convegno 
Internazionale per il rv centenario della prima edizione delle ‘‘Vite’’ del 
Vasari», Firenze 1952, pp. 207 sgg., di aver corretto e integrato il titolo e il 
testo su un manoscritto inedito. 1. Per.l’argomento di Dio scultore cfr. 
VARCHI, PonToRMO, DONI, Disegno, pp. 540, 506, 555 di questo volume, e 
Pino, p. 122, VASARI, 1550, p. 9: «Provano la nobiltà della scultura primie- 
ramente da la antichità sua, per avere il grande Iddio fatto lo uomo come 
la prima scoltura ». 2. Cfr. CELLINI, pp. 519 sgg. di questo volume, VASARI, 
1550, p. 10: «Fanno appresso grandissimo fondamento sopra io essere le 
cose tanto più nobili e più perfette quanto elle si accostano più al vero, e 
dicono che la scultura imita la forma vera e mostra le sue cose, girandole 
intorno, a tutte le vedute». 
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colorire, e colorire si arla a domandare; ma questo mirabile uomo à 
fatto una bugia sì bella e sì dilettevole che certamente pare la verità; 
e, se bene questa è bugia, questa è cosa laudabilissima, perché l'è 
grandemente bella e grandemente diletta, essendosi dilettata e com- 
piaciuta troppo a sé stessa; di sorte che dalli occhi ignoranti ella 
si è voluta fare madre e padre, solo per la ignoranza di questi tali che 
l'’ànno favorita.! Egli è ben il vero che questi che sono i veri pit- 
tori, come è stato Donatello, Lionardo da Vinci ed il maraviglioso 
Michelagnolo Buonarroti, questi in voce e con gli loro scritti an- 
cora ànno chiarito che la pittura non sia altro che l'ombra della sua 
madre scultura :? e, per essere stati questi tre grandi uomini li mag- 
giori scultori di che ci sia notizia nei moderni, da quella gran virtù 
della scultura ànno tratto tanto bene quella bugia della pittura, 
che mai altri uomini non si sono potuti appressare a loro per non 
essersi prima fatti dottissimi nella scultura. 

Ora si verrà a mostrare certe chiare ragioni, che una parte di 
esse potranno intendere quelli non professori di tali arti, e l’altre 
parti intenderanno quelli peritissimi di tali arti: di sorte spero non 
dare loro campo di potere contraddire nulla.3 Io m’ingegnerò, quan- 
to sia possibile, di essere brevissimo, avvenga che la verità dalla bu- 
gia troppo da sé stessa, senza il mio aiuto, chiaramente si difende.* 

Tutte le pitture che fanno questi virtuosissimi pittori con gran- 
dissima sommessione le copiano dalla loro gran madre scultura; e, 
per dar loro poi quelle maggior lode, vien detto a quelli che le veg- 
gono: Questa cotal pittura veramente pare di rilievo. Oh debbes'e- 
gli cercare di assomigliarsi con tante e sì grandi difficultà a una cosa 
che sia da manco di quella che egli opera, volendola far maggiore di 
ogni altra cosa tale? Questa ragione sola doverria bastare;* ma, per 
non voler mancare di dar piacere a que’ virtuosi che sono di diverse 
professioni, ci stenderemo in più chiare ragioni; tal che, con que- 
1. Sulla dugia della pittura cfr. LEONARDO, CASTIGLIONE, TRIBOLO, CEL- 
LINI, DONI, Disegno, pp. 479 SE&., 490, 518, 522, 563 di questo volume, e 
VASARI, 1550, p. 10: «Non hanno rispetto a dire molti che la scultura è 
tanto superiore alla pittura quanto il vero alla bugia». 2. In quanto veri 
scultori; è lo stesso ragionamento, ma alla rovescia, di FRANCESCO D’OLAN- 
DA, PP. 545 sgg. di questo volume. Quanto a MICHELANGELO, cfr. pp. 522 sg. 
di questo volume. Per Leonardo la forzatura interpretativa è ancora più evi- 
dente. 3. La solita distinzione tra intendenti e non intendenti; cfr. SANGAL- 
Lo, e DonI, Disegno, pp. 517, 554 di questo volume. 4. Cfr. la nota 1. 
5. Sulla dipendenza della pittura dal rilievo della natura e della scultura 


cfr. VARCHI, BronzINO, PoNTORMO, SancALLO, Pino, DONI, Disegno, pp. 
542, 500 Sgg., 504 Sg., 516, 550, 559 di questo volume. 
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sta insieme, averemo speranza di sadisfarli affatto, facendoli di 
un cotal dubbio chiarissimi e certi. 

Un pittore eccellentissimo, sì come un bugiardo, s’ingegna di so- 
migliare la verità, volendo che la sua bugia sia più bella e più piace- 
vole; così questo pittore con la sua mirabil virtù farà una figura, 
con tutte quelle discipline e studi che se le pervengono, in otto gior- 
nate; e s'intende una figura ignuda, o mastio o femmina, che a 
fare egli si metta. A questo, un eccellentissimo scultore, simile 
nella sua professione al pittore, volendo egli fare una figura, cioè 
un ignudo, o mastio o femmina, volendo che sia ben fatto, ne porta, 
o di marmo o di bronzo, un anno intero di tempo.” 

Ancora si vede che una pittura vive molti pochi anni, e quella di 
scultura è quasi eterna.* 

La pittura è solo obligata a una sola veduta, e con un piccol 
proffilo, con grandissima facilità, accresce la sua opera di bellezza 
infinita, e la purga di ogni spiacevolezza che potesse avvenire agli 
occhi de’ riguardanti. La scultura si comincia ancora ella per una sol 
veduta, di poi s'incomincia a volgere a poco a poco; e trovasi tanta 
difficultà in questo volgersi, che quella prima veduta che arebbe 
contento in gran parte il valente scultore, vedutola per l’altra parte, 
si dimostra tanto differente da quella quanto il bello dal brutto; 
e così gli vien fatto questa grandissima fatica con cento vedute 
O più, alle quali egli è necessitato a levare di quel bellissimo modo, 
in che ella si dimostrava per quella prima veduta, e accordarlo 
con quello altro modo bruttissimo, per ingegnarsi ch’ella faccia il 
manco male che sia possibile, unitamente per tutti i versi che la si 
dimostri: e queste sono cento vedute o più; dove quelle della pit- 
tura sono solamente una e non più. E di questo ne possano essere 
tanto capaci i professori quanto i non professori di tale arte.? 


1. Per la difficoltà di esecuzione della scultura cfr. VARCHI, BRONZINO, 
PoNTORMO, SaNGALLO, MICHELANGELO, DONI, Disegno, pp. 529 Sg., 540 Sg.) 
500, 502, 505, 509 SEg., 523, 558 sgg. di questo volume, e VASARI, 1550, 
pp. 10 sg. 2. Sulla durata della scultura cfr. LEONARDO, VARCHI, BRONZI- 
NO, SANGALLO, TruBoLO, Pino, DONI, Disegno, pp. 478, 480, 487, 532, 500, 
502, 515, SI9, 551, 581 di questo volume; e VASARI, 1550, p. 9: «Alle- 
gando ancora [gli scultori] che quelle cose che si difendono più e meglio 
dal tempo e più si conservano all’uso degli uomini a beneficio e servizio 
de’ quali elle son fatte, sono senza dubbio più utili e più degne d’esser 
tenute care et onorate che non sono l’altre, affermano la scultura essere 
tanto più nobile della pittura quanto ella è più atta a conservare e sé et 
il nome di chi è celebrato da lei ne” marmi e ne’ bronzi contro a tutte le 
ingiurie del tempo e della aria». 3. Per l'argomento delle vedute cfr. VAR- 
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Concludiamo alla fine che la pittura sia veramente l’ombra della 
scultura con diligenza pulita e assettata." E, se bene noi sapremmo 
dire molte e infinite cose bellissime, conosciuto che questa verità 
da per sé stessa tanto mirabilmente si difende e prova, per non im- 
brattarla lasceremo la fatica a quelli che vogliono dire contro di lei; 
li quali dicono che, volendo fare un’opera di scultura, alli scultori 
essere di necessità il farla prima in disegno.* A questa cicalata 
rispondono gli scultori che, quando essi ànno sculpito, come va- 
lenti e sicuri uomini nell’arte, quello che e’ voglion fare, pigliano, 
per esprimere il loro concetto, terra o cera, e con quella più fa- 
cilmente e con più brevità si purgano delle difficultà delle vedute 
sopradette.? 

Sì come io dico di sopra, a mille loro false proposte io potrei 
rispondere e chiarirle; ma perché noi abbiamo tre voci diverse l’una 
da l’altra, delle quali tre io non mi voglio servire se non della pri- 
ma, la quale si è il ragionare, cioè dar la ragione di quello che io ò 
voluto dire. L’altre due voci sono favellare e cicalare: l’una si è dir 
favole; e cicalare si è il cigolare degli uccelli, il quale non à tuono 
nessuno né con nulla si accorda, se bene e’ non si discorda; questo 
si è un mormorio, il quale se bene non consuona, ancora non dis- 
suona: di modo che quelle sono favole, cioè favellare, e questo 
cicalare è una armonia da sogni. E con queste due armi io so che 
questi difensori della pittura, cioè della bugia, lungamente si di- 
lateranno. Prestisi fede alla verità, sotto la quale io mi ricuopro, e 
con essa mi difendo.* 

E° mi è incresciuto in sino al cuore il non aver possuto far di 
manco, sì per l'onore mio, essendo stato eletto per uno dei quattro 
dal Reverendo Priore delli Innocenti, nostro luogotenente, all’o- 
norato essequio del gran Michelagnolo Buonarroti,5 e sì per l'onore 
CHI, BronzINO, Tasso, SANGALLO, DONI, Disegno, pp. 540, SOI, 508 sEg., 
512, 568 di questo volume, e VASARI, 1550, p. ro. Si noti che, mentre 
nella lettera al Varchi CELLINI, p. 520 di questo volume, parlava di otto 
vedute, ora afferma cento vedute o più. 1. Su l’ombra cfr. ancora VAR- 
CHI, TRIBOLO e CELLINI, pp. 533 sgg., 518, 522 di questo volume. 2. Sul 
disegno come principio della pittura e della scultura cfr. VARCHI, VASARI, 
PonToRMO, Pino, pp. 535, 497, 504 sg., 550 di questo volume, e VASARI, 
1550, p. 19. 3. Sui modelli cfr. BRONZINO, pp. 502 sg. di questo volume, 
e VASARI, 1550, p. 10. 4. Nel TARSIA, loc. cit., il discorso celliniano fi- 
niva qui; il seguito è stato reso noto da P. CALAMANDRRI, qui citato a 
P. 594. 5. Cfr. la lettera di Grorcio Vasari a Leonardo Buonarroti del 4 


marzo 1564: «Restami a dirli che qui l’academia nostra del Disegnio à 
ordinato per doppo Pasqua fargli [a Michelangelo] in San Lorenzo esequie 
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e difesa della mirabile scultura, la quale si era la prima e la più 
mirabile infra tutte le arti che avessi il nostro Michelagnolo." E 
perché io ero ammalato e non mi potetti trovare al porre delle statue, 
andò in persona il detto priore insieme con Giorgio dipintore, e 
non valse che quei giovani valentissimi, che s'erano così virtuo- 
samente affaticati, con amorevolissime parole pregassero detto 
Priore che non si lasciasse vincere dalla troppa affezione che egli 
portava a Giorgio, che e’ considerassi bene che la scultura si era 
molto maggiore della pittura. E io ancora gliel'avevo con molta 
riverenzia detto e pregato che Sua Signoria fussi contenta di metter- 
la a luogo che quella meritava;? e di più quello scultore che era dal 


onoratissime con ponpa di statue et ornamenti a proposito; et ànno ordina- 
to una orazione al Varchi per ordine di S. E. Capo della Accademia. Anno 
fatto 4 sopra tal cose, con autorità di comandare a tutta l’arte sì per le fati- 
che come per la spesa; che uno è Benvenuto, l’altro è l’Amannato, scultori, 
e gli altri 2 sono picttori, che è Bronzino et il vostro Giorgio Vasari». Il 2 
marzo il Priore degli Innocenti e luogotenente dell’Accademia VINCENZIO 
BoRGHINI aveva rivolto a Cosimo I una petizione per realizzare l’apparato; 
cfr. FreY, Lit. Nachlass, 11, pp.29,41. 1.IlCellini dissente dal PoNTORMO e 
da FRANCESCO D'OLANDA, pp. 506, 545 sgg. di questo volume. 2.Il CELLINI 
tentò di imporsi, ma senza successo; cfr. la sua lettera indatata a Vincenzio 
Borghini: « Reverendo signor Priore e molto maggior mio osservandissimo. 
Per essere io stato eletto da V. S. e dalla degnissima Accademia per uno de’ 
quattro omini i quali debbono onorare lo essequio del gran Michelagnelo: 
subito che io mi partii da V. S. e da loro degnissimi accademici, io inco- 
minciai a pensare a quello che io dovessi fare, per fare onore a un cotanto 
mirabile omo . .. Io avevo pensato che intorno al suo cataletto noi scultori, 
cioè messer Bartolomeo [Ammannati] et io, per ornamento di esso e gloria 
del detto gran Michelagnelo, et onor nostro tutti sua discepoli, dovessimo 
fare sei figure di quattro braccia l’una, le quali fussino queste: da i dua lati 
si facessi una figura che dimostrassi d’esser l’arte della Sculptura in atto 
di piangere il detto suo maestro, l’altra fussi la Pittura con i medesimi modi 
detti, e l’altre fussi l’Architettura in el detto modo, e la quarta fussi figurata 
la gran madre Philosophia, la quale è madre di tutte le scienzie, sì come sa 
V. S. molto meglio di me... Questo si è quanto mi occorre dire per la par- 
te mia, e mi parrebbe che V. S. dimandassi a ciascuno delli altri tre il suo 
parere, facendovelo dare scritto come ho fatto io, e sopra tutto non mo- 
strar mai cl mio, insino a tanto che gli altri non avessino dato il loro, 
perché e’ si guasterebbe loro i concetti buoni e farebesi confusione . . . Et io 
sopra tutto la priego per tutta la sua bontà e virtù che questo mio capric- 
cio V. S. non lo mostri a nissuno dell’arte, e maggiormente a messer Gior- 
gio vostro, il quale è tanto ricchissimo e valoroso di ingegno che, vedendo 
questo mio, si inturbiderebbe i sua belli concetti e a me si farebbe dispiace- 
re grandissimo», in GOTTI, I, pp. 364 sg. Il 22 marzo 1564 il BorcHINI 
scriveva al Vasari ad Arezzo: «Ricordovi dello spedirvi, acciò quanto prima 
possiate venirvene, perché la cosa di Michelagnolo si possa spedire e con- 
durre bene e presto: ché già veggio che Benvenuto comincia a intorbidare; 
ma riparerò a tutto, se possibil sarà però » (FREY, Lit. Nachlass, 11, p. 63). 
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detto stato eletto provveditore! a tale impresa, si sottomesse a pre- 
gare il detto Priore, che si contentassi metterle per sorte. Alle quali 
parole il detto Priore con molto maggiore fratesco furore rispose: 
« Voi state freschi, scultori! io voglio così, e non vi mangerete que- 
sti pittori, i virtuosi pittori ».* 


1. Zanobi Lastricati. 2. Probabilmente anche per tale dissenso il Cellini 
non partecipò alla tornata dell’Accademia del 29 giugno 1564, né alle ese- 
quie celebrate in San Lorenzo il 14 luglio 1564 (cfr. BaroccHI, Vita di Mi- 
chelangelo, rv, p.2172). A riprova di tali malumori vedi le lettere di VINCEN- 
zio BORGHINI al Vasari dell’r1 agosto dello stesso anno («E vi dico che, da 
che egli è stata questa baia, non dico di Benvenuto, che stimandolo pazzo 
spacciato io non ne tengo un conto al mondo, come proprio se un dî questi 
cagnacci da beccaio abbaiassi, ma di quell’altro [l' Ammannati), che mi è 
riuscito tanto vano e tanto openionoso etc., e veduto che quando e’ bisogna 
cosa alcuna e’ si ritira, come quelle polizze [mostrano] che e’ vi scrisse del 
parlare al Principe per conto de’ cento (ducati), e che e’ non vi è né man 
ritta né grado sì grande che l’empia, se bene e’ vi è paruto che io sia troppo 
paziente. Io vi dico che io noto e considero ogni cosa, e certe cose mi 
dispiacciono troppo, et a tempo e luogo lo mostrerò e vi farò conoscere che 
io tengo conto di quello che si dee. Io sono risoluto di mutar modo e non 
voglio più portar tanto peso né servire all’Ammannati per Zucca, ma 
voglio che nuoti da sé... Che siate ben-semplice se credete che io non 
conosca la vanità e boria che è in certi capi; che la cupola, se fusse una 
berretta, sarebbe loro stretta») e del 19 dello stesso mese (« Delle baie nate 
io me ne passerci di leggieri. E di quella bestiaccia per conto mio non dire’ 
altro, se non che, sentendo le sue pazzie, alzai il capo e me ne risi, dicendo 
solo che e’ farebbe il meglio a fare e non se n’andare in cicalerie :..Io 
me ne curo poco, perché so che egli è, fu e sarà sempre una bestia asinina; 
e se uno asino mi avessi dato un calcio, io non ne terrei collera. Così fo 
con lui, perché lo stimo da una bestia come egl’è etc. Che S. E. sappia 
che Benvenuto non vi capitò mai, inanzi che vi bisogna altra scusa che la 
man ritta»; in Frey, Lit. Nachlass, 11, pp. 97, 109 Sg.). 
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SONETTI 
INTORNO ALLA DISPUTA DI PRECEDENZA 
FRA LA SCULTURA E LA PITTURA 


I 


O voi, ch’avete, non sapendo, sparte 

parole al vento, a far che la scultura 

sie men della sua ombra,* abbiate cura 

che chi non sa nulla può dir de l’arte.? 
Quegli che poco sanno piglian parte; 

e questo ha l’ignoranza per natura. 

Ha solo una veduta la pittura; 

l’altra è suggetta a più di cento parte.? 
Quell’opre che si fanno agevolmente, 

son poco degne perché presto han fine; 

l’altre han gran lode più meritamente.5 


I. Da B. CELLINI, Ofere, a cura di B. Maier, Milano 1968, pp. 881 sg. 
Risposta per le rime al sonetto di Anton Francesco Grazzini, detto il Lasca, 
pubblicato in G.M. Tarsia, Oratione 0 vero Discorso cit. a p. 594, e qui ripro- 
dotto secondo l’edizione Le rime burlesche edite e inedite di ANTONFRANCESCO 
GRAZZINI DETTO IL Lasca, a cura di C. Verzone, Firenze 1882, pp. 84 sg.: 
«Tutte quelle ragion, ch’accolte e sparte / in lode avete voi della scultura, / 
chi rettamente guarda e pon ben cura, / vengon dalla materia e non dal- 
l’arte. / AI marmo il duro e ’l tondo e d’ogni parte / le sue vedute dona la 
natura; / ma se così come fa la pittura, / va le cose imitando a parte a 
parte, / veggiam chi meglio e più agevolmente /l’imita tutte e consegue 
il suo fine, / e quella arà l’onor meritamente. / Queste son le scienze e le 
dottrine, / che la filosofia dà finalmente / all’anime leggiadre e pellegrine. / 
Chi non vede alla fine / che la pittura è più ampia e maggiore, / e più so- 
miglia il ver, dando il colore? / Ella fa lo splendore / del ciel, del sole, 
del fuoco e degli occhi, / e discerne le botte da i ranocchi. / Lasciate omai, 
capocchi, / lasciate omai questa vostra perfidia, / e sia l’onor d’Apelle, e non 
di Fidia». 1.Sulla pittura come ombra della scultura cfr. VARCHI, TRIBO- 
LO, CELLINI, e CELLINI, Disputa, pp. 533 SEgg., 518, 522, 597 di questo volu- 
me. 2. Sui non intendenti cfr. SANGALLO, DONI, Disegno, CELLINI, Disputa, 
PP. 512, 554, 595 di questo volume. 3. Cfr. CELLINI, Disputa, p. 596 di 
questo volume e la nota 3. 4. Sulle maggiori difficoltà della scultura nei 
confronti della pittura cfr. VARCHI, BRONZINO, PoNTORMO, SANGALLO, MI- 
CHELANGBLO, DonI, Disegno, CELLINI, Disputa, pp. 529 sg., 500, 502, 505, 509 
SEg.. 523, 558 sgg., 596 di questo volume, e VASARI, 1550, pp.10sg. 5.Per 
l'argomento della durata cfr. LEONARDO, VARCHI, BRONZINO, SANGALLO, 
TRIBOLO, Pino, DONI, Disegno, CELLINI, Disputa, pp. 477 sg., 480, 487, 532, 
500, 502, 515, 519, 551, 58I, 596 di questo volume, e VASARI, 1550, p. 9. 
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Chi pensa saper tutte le dottrine 
è filosofo sciocco finalmente, 
fuor del seggio de l’alme pellegrine. 
Non sa principio o fine 
quel che non riverisce il suo maggiore; 
tal non discerne il ceco alcun colore, 
e privo di splendore, 
così d'ogni giudizio ha spento gli occhi, 
simile a talpe, a lombrichi, a ranocchi. 
Via, pedanti capocchi! 
Ché l’ignoranzia ha in voi cotal perfidia: 
poco è il saper di Apelle a quel di Fidia. 


Il 


Se le lasche, col tempo, la natura 
le convertissi in triglie, rombi o trote, 
non sarien poi sì di giudizio vote, 
che parlar non potessin di scultura. 
Ma questa lasca' ha forma di figura, 
che gira intorno al Carro di Boote,* 
dove quel di Tarsia sentì le ruote 
rotar pel ciel senza ordine o misura.* 
A voi ricorro, messer Carlo degnio,* 
che mi scampiate da questi cotali, 
c'hanno ’l più bel della natura a sdegnio. 
Sculpì natura ’1 mondo e gli animali 
e pose all’ombre lor nome disegnio, 
qual son costor da Dio fatt'ombre tali.* 


II. Ancora contro il Lasca. Da B. CELLINI, Opere cit., pp. 882 sg. 1. Na- 
turalmente il Grazzini, che nell'Accademia degli Umidi prese il nome di 
Lasca. 2. IlCarro di Boote è la costellazione dell'Orsa Maggiore, rappre- 
sentata tradizionalmente da un bifolco. 3. Giovan Maria Tarsia, che nella 
citata Oratione o vero Discorso ha esposto in maniera confusa e retorica 
l’opera del Buonarroti. 4. Cfr. B. MAIER, in B. CELLINI, Opere cit., p. 
883: «Si tratta di Carlo de’ Medici o di Carlo Marucelli, rimatore e lette- 
rato fiorentino ». s.Su Dio scultore cfr. VARCHI, PONTORMO, DONI, Disegno, 
CELLINI, Disputa, pp. 540, 506, 555, 594 di questo volume, e VASARI, 1550, 
p. 9. 
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III 


Venir ti possa un catafalco, disse,’ 

che fra quindici mila avean trovati, 

fra quelle tribù di Israel contati 

quando Bettusalem cotanto visse. 
Or questo nome sotto un carro scrisse, 

dove eran molti libri ripiegati, 

nelle coverte ascosi e impastati: 

solo egli il sa ch'a lucie oggi lo misse.* 
Ubbrigati gli siate tutti voi, 

a chi scartabellare i libri piacie, 

e più al Lasca, che la pugna ha presa.3 
Or con un catafalco àlla difesa 

el crudel Lasca allo sculpir rapace, 

per difender san Luca, il carro e * buoi.* 

Scultor, pover’a voi, 
che contro il Lasca aver, c'ha sempre vinto 
per non esser sculpito né dipinto, 

né legato né scinto; 
ghignando sempre pensa per la via 
di che color si fa la Befania. 

Gli hanno detto in Badia5 
che se per loro ei vol pigliar la pugna,° 
per esser magro, e’ lo empiran di sugna. 

Questo uom fece co’ l’ugna, 
quando Totil passò fragellum Dei; 
fu patrigno a Golia de’ Filistei;? 

condusse ancor colei 
che con le sue compagne* con le Muse 
perderno, ch’al cantar non erano use. 


III. Contro il Tarsia. Da B. CELLINI, Opere cit., pp. 884 sg. 1.Il Tarsia 
a Michelangelo. 2. Cioè l’orazione che il Tarsia ha pubblicato. 3. Nel 
sonetto in difesa della pittura pubblicato in G. M. TarsIa, Oratione 0 vero 
Discorso cit.; cfr. p. 600. 4.San Luca, patrono dei pittori, il cui emblema 
è il bue. 5. Allusione a Vincenzio Borghini, frate cassinese. 6. Cioè per 
i fautori della scultura. ‘7. Confusione tra Totila, sovrano degli Ostrogo- 
ti, e Attila re degli Unni, soprannominato flagellum Dei. 8. Le Pieridi. 
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Catafalco,' or ti scuse 
se da quei dotti ne sia fatto degno, 
tu che non hai rilievo né disegno. 


IV 


Fra alte mole e ’ sacri tempi udia 
rotar quel Buono arroto tanto forte, 
che non gli fé cotanto mal la morte 
°l vederlo stretto dentro una tarsia.” 
Quella si sega poi, o mente impìa!, 
con sì gran cicalate, che più corte 
di poi il mangiar de’ frati e quei di corte 
altrui non danno sì gran ricadia.3 
A queste gran tre arti e’ graffia il muso, 
e non si sente mai qual più gli piaccia; 
dice in un sonettaccio l’ha concluso.* 
E del disegno ’1 proffilo e la faccia 
co’ i ferri aguzzi il tondo ha sì confuso, 
che l’arte e ’ libri e sé e ’1 mondo impaccia. 


V 


Questo pedante si fa di tarsia,° 
ond’uscì quel gran Saul,° fatto degno 
dal magno Iddio per tirarlo al suo regno, 
nel qual non vanno i frati di Badia.” 

Gli ha sol de’ frati la cicaleria, 
con la qual vol difender il disegno, 
qual non riesce a quei di tanto ingegno, 


1. Cioè l’orazione funebre del Tarsia. — IV. Ancora contro il Tarsia. Da 
B. CELLINI, Opere cit., pp. 885 sg. 2. Cioè la citata Oratione o vero Di- 
scorso del Tarsia. 3.ricadia, cioè molestia. 4. Il sonetto intitolato Vera 
decisione del dubbio delli scultori e pittori, in G. M. TARSIA, Oratione o vero 
Discorso cit., p. 36, qui riportato in nota a p. 604. — V. Ancora contro il Tar- 
sia. Da B. CELLINI, Opere cit., pp.886 sg. 5.Il solito gioco di parole; cfr. 
il sonetto precedente, v.4. 6.B. MAIER, in B. CELLINI, Opere cit., p.886, 
interpreta Saul come Michelangelo. ‘7. La solita allusione al Borghini; 
cfr. p. 602 e la nota s. 
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che pensan cantar ben di poesia.! 
Chi vol dar la ragion di sì grand’arte, 
e non essendo professor di quelle, 
fa i cechi strologar Saturno e Marte. 
Quei privi de i colori e delle stelle: 
così son questi imbrattator di carte, 
che biasman per lodar le cose belle.? 


VI 


Questo è un uom che vol che ’1 mondo impazzi; 
dice ’1 furor del ciel che non si sente 
quando e’ trabocca tutto l'Oriente, 
che di color diversi il ciel si sguazzi. 
Del S. e P. n'è pien loggie e palazzi; 
e ’l P. vol dir pedante veramente; 


1. B. MAIER, in B. CELLINI, Opere cit., p. 887: «Probabile allusione al Lasca ». 
2. Sulla pedanteria a vuoto del Tarsia si ricordi anche la satira del Lasca 
intitolata Cena alla fiorentina fatta da Berrettone a ser Tarsia, composta di 
vari componimenti (cfr. ad esempio, la Insalata: «Tu hai pur, goffo, ser 
Frosin Lapini / cavato fuor del marcio, anzi pur quanti / birri composer 
mai, frati, o pedanti, / commediacce o festacce da bambini. / Voi dover- 
reste, o Greci, e voi, Latini, / del pedantesco onore antichi amanti, / git- 
tarlo in Arno e dopo, tutti quanti / andare a ripescarlo con gli uncini; / 
acciò ch’egli imparasse a ragunare / sì nobil gente ad udire c vedere / cose 
da fare i cani spiritare. / L’entrar, l’uscire, il bravare e ’1 temere / a caso 
sempre e l’inetto parlare / facevon gli strion, bestie parere. / Chi fa l’altrui 
mestiere / per acquistarne lode, alfin s’avvede / che dato s’è della scure in 
sul piede. / Ad ognun non concede / suoì doni Apollo; ancor che ricco e 
bello, /o dotto sia, come dice Burchiello. / O sere, o don Baccello, / che 
diavolo hai tu detto? c’hai tu fatto? / che guazzabuglio, ohimè, che strano 
imbratto! / Se non sei pazzo affatto, / considera ben ben quel ch'io ti 
scrivo: / fatti da i tuoi scolar sotterrar vivo: / che se gli intende Ulivo, / o 
Berretton, questa tua frenesia, / ti porteran presto in pazzeria », in Le rime 
burlesche... cit., pp. 643 sgg.). — VI. Da B. CELLINI, Opere cit., pp. 887 sg. 
Risposta per le rime al sonetto del Tarsia intitolato Vera decisione del dubbio 
delli scultori e pittori, in G.M. Tarsia, Oratione o vero Discorso cit., p. 36: 
«A che bisogn’omai far più rombazzi / per leve cosa e concitar sovente / ad 
arme l'Europa e l'Occidente / per cangiar sit’a i duoi be’ terrei mazzi?/L'S. 
col P. ne vivan in sollazzi; /e ’l P. tene il suo grado e non consente / 
altro mirar ch'il suo propio Oriente, / dreto temend’il popul non l’am- 
mazzi. / Però, degni scultor, se in ogni banda / co’ ferri auzzi fate i bei 
lavori, / voltatelo e saravvi alla sinistra: / che ’l pittor gir di dret’ora 
trasanda, / perch'al dinanzi sol porger onori /la natura ne i pian gli 
somministra ». 3. Cioè P. da «Pittura» diventa «Pedante». 
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1’ S., degna, inmortal, saggia e prudente, 

ch’empie de l’ombre sue panni di razzi. 
Quando uno è voto non è pieno a randa;” 

non sa ’l pover parlar de’ gran tesori, 

perché non gli ha mai auti in su la lista. 
Quel ch'è vero a quel che par comanda: 

e quel par ch'è dover resti di fuori: 

ché l’ S. è il tutto, e ’1 P. è sol la vista.3 


VII 


Quanto la ragion può, quant'è il ver degno 
considerate: e’ poson la pittura 
nel primo luogo, fatta di scultura 
proprio contra di lor, privi d’ingegno.* 

Quella merita onor, perché ’1 disegno 
vien sol da lei;5 sol quella eterna dura;9 
e l’altra è l'ombra sol d’ogni figura: 
persa la luce, torna al ceco regno.” 

Offender volson lei con l’armi sue, 
volgendosi la punta inverso il cuore. 

Oh quanto Dio fa ben le cose sue! 

Giorgio Aretino e quel frate priore® 
sono uno stesso, se ben paion due: 
fecion contra Michel per farli onore.? 

Agli scultor dà il cuore 
di far ben quanto loro ogni pittura; 
ma lor non faran mai ben di scultura.'° 


1. La scultura come luce in contrapposizione alla pittura come ombra; cfr. 
p. 600 e la nota 1. 2. a randa, cioè sino all’orlo (B. MAIER, in B. CELLINI, 
Opere cit., p. 888). 3. Sull'argomento della vista cfr. LEONARDO, VARCHI, 
Bronzino, Tasso, DONI, Disegno, pp. 477 S£8-» 533 SE£., 500, 508, 556 di 
questo volume, e VASARI, 1550, pp. 14 sgg. — VII. Da B. CELLINI, Opere 
cit., pp. 888 sg. 4. Perla statua della Scultura sul catafalco di San Loren- 
zo; cfr. p. 598 ela nota 2. 5. In quanto ha bisogno di modelli in rilievo; 
cfr. VARCHI, BRONZINO, PONTORMO, SANGALLO, Pino, DONI, Disegno, CEL- 
LINI, Disputa, pp. 529, 542, 502 Sg., 506, SII, 550, 573, 597 di questo vo- 
lume. 6. Sulla durata cfr. p. 600 e la nota s. 7. Sulla pittura come ombra 
cfr. p. 600 ela nota 1. 8. Naturalmente Vincenzio Borghini. 9. Dando il 
primato alla pittura. 10. Cellini capovolge il ragionamento dei pittori; 
cfr. VARCHI e Pino, pp. 542, 550 di questo volume. 


606 V - PITTURA E SCULTURA 


La verità è pura; 
e costor contra lor si sono armati: 
questo avien sempre dove guidan frati.' 
O spiriti alti e pregiati, 
con la scultura vostra al mondo sola 
lasciate il bue,? e fate una altra scuola. 
Né ozio, sonno o gola;* 
Marco e lion chiamate questi due: 
l’un dirà ben, l’altro sbranerà ’1 bue. 


VIII 


Gli ha dato la sentenzia giusta e pura 
quel gran maestro di color che sanno,* 
per ch’una da quel viva sorge ogni anno 
della divina vera alma scultura. 

Lodan più ’l frate e Giorgio” la pittura, 
perché lo sculpir eglino non sanno. 
Questa vaga pittura è uno inganno, 
col qual si piglia chi non s'ha ben cura. 

Donato, Maso,” il Lippi e Lionardo, 
quel gran Michel più dotto Angel divino,® 
ciascun di questi fu pittor profondo. 

A chi piacie ’1 far presto; un, meglio e tardo. 
Or se Dio presta vita all’Aretino,° 
gli è per dipinger tutto questo mondo. 


6 


1. Altra allusione al Borghini. 2. Cioè San Luca e l’arte pittorica. 3. B. 
MAIER, in B. CELLINI, Opere cit., p. 889, rinvia a PETRARCA, Rime, VII, 1. — 
VII. Da B. CELLINI, Opere cit., pp. 889 sg. 4. DANTE, Inf., Iv, 131. Cfr. 
MICHELANGELO, pp. 522 sg. di questo volume. s. Il Vasari e Vincenzio 
Borghini. 6. Sugli inganni della pittura cfr. LEONARDO, CASTIGLIONE, TRI- 
soLO, CELLINI, DONI, Disegno, CELLINI, Disputa, pp. 482 sg., 490, 518, 
519 SEE., 590, 597 di questo volume, e VASARI, 1550, p. 10. ‘7. Masaccio. 
8. Cfr. Arrosto, Orl. Fur., xxXX1II, 2, ediz. 1532. 9. A Giorgio Vasari, già 
celebre per le imprese pittoriche fiorentine e romane. 
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IX 


Si potrà dir che sia poi tutto ’l mondo 
vestito sol d’un’infernal bugia;' 
a chi troppo la va per fantasia, 
fuggie quel vero che è in Dio santo e giocondo. 
L'è fatta come l’ecco, il qual « Rispondo» 
dicie a ogniun che passa per la via;? 
ma quel’ inmortal, vera monarchia . 
dipinge quel che prima ha fatto tondo.* 
‘D’un altro modo si dipingie e piacie: 
quest'è il basso rilievo, ch'è bell’arte, 
che agli occhi nostri non è sì fallacie. 
Gli ha della verità pur qualche parte: 
si vede e tocca, e non è tanto auldacie 
come i color, che han tante bugie sparte.* 


X 


Nessun può dar iudizio, se non quelli 
che son dotti in tal arte e non pedanti; 
se fussin bene ancor filosofanti,5 
non puon saper il valor delli scarpelli, 

squadre, trapani, mazzuoli e ceselli, 

e cera e terra, archipenzol, quadranti; 
sculpir fanciulli, omini, donne e santi, 
qual mesti, affitti, altri via‘ lieti e belli; 
si fan tal volta di terra o di legno, 
qual richiede i color, poi mostra il vero: 
da quei nasce ’l dipingere e ’l disegno.” 

Ma quel più gran sculpir eterno e ’ntero 

in oro, argento, bronzo, marmi è degno 


di tener sopra ogni arte il primo impero.? 


IX. Da B. CELLINI, Opere cit., pp. 890 sg. 1. La pittura; cfr. p. 606 e la 
nota 6. 2. ecco cioè «eco», come variante di ombra; cfr. p. 600 e la nota 1, 
p. 605 e la nota 7. 3. monarchia, cioè la natura. Cfr. p. 601 e la nota s. 
4. Sul bassorilievo cfr. LEONARDO, pp. 478, 485 di questo volume, e VASARI, 
1550, pp. 60 sgg. — Xx. Da B. CELLINI, Opere cit., pp. 891 sg. 5.Probabili al- 
lusioni al Varchi e al Tarsia; cfr. pp. 535, 601. 6. via, cioè molto. 7. Cfr. 
p. 605 e la nota s. 8. Cfr. p. 600 e la nota 5, p. 605 e la nota 6. 
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XI 


La gloriosa mirabil natura 
che di rilievo ci ha tutti creati, 
e tutti in qualche parte ci ha variati, 
fé i tondi prima, e poi diè di pittura. 
Fecie più bella voi d’ogni figura: 
se per Elena quei popoli armati 
la Grecia sollevò, non v'era frati” 
che biasimassin tanto la scultura. 
Gode l'Europa ’1 bel viso e begli occhi 
oggi di voi, qual mai non si concede 
che chi biasma il rilievo mai gli tocchi. 
Forse fu bella Elena; or voi si vede 
quanta infinita bellezza in voi trabocchi, 
che ogni altra mostra a noi sol a voi cede. 


XII 


Lustrante, etterna e gloriosa e bella, 
felicie se’ più d’ogni altra immortale; 
non ci è arte o scienza a te rivale; 
se’ come ’] sol è ’n ciel più d'ogni stella.3 
Son crudel l’arme in questa parte e ’n quella; 
son polve al vento le parole equale; 
la cierusia è a te sorella tale; 
pur, rappezzando altrui, resta tua ancella.* 
Socrate ti lasciò quand’io ti presi, 
cagion che me’ d’ogni altro al mondo disse, 
da terra asciese alla maggiore altura. 
Lieve sentì ’1 parlar, non quei gran pesi 
dove la mente, l’alma, il corpo fisse: 
più val nostra inmortal sacra scultura.5 


XI. Da B. CELLINI, Opere cit., p.892. 1. Cfr. p.601 ela nota 5. 2. Allu- 
sione a Vincenzio Borghini. — XII. Da B. CELLINI, Opere cit., p. 892. 3. Si 
ricordi MICHELANGELO, pp. 522 sg. di questo volume. Lustrante, sole in 
opposizione all’ombra della pittura; cfr. pp. 600, 605. 4. Sulla medicina cfr. 
VARCHI, pp. 138 sgg. di questo volume. 5. L’esperienza scultorea di So- 
crate giustificherebbe anche la sua attività filosofica. Lo stesso Cellini com- 
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XIII 


Quel inmortale Iddio della natura, 
che fecie i cieli e 1 mondo, e noi fé degni 
delle sue mani, senza far disegni, 
come quel che ogni arte aveva sicura, 
di terra fecie la prima scultura, 
e la mostrò agli angel de’ suoi regni: 
per qual ne nacque quei crudei sdegni, 
cagion d’inferno, e morte acerba e dura.' 
Cadde nel fuoco colle sue brigate 
quel ch’ubbidir non volse ’] suo maggiore, 
che aveva tante gran cose create. 
Questo fu ’1 primo che si fé pittore, 
che con tal ombre ha l'anime ingannate, 
qual non può far nessun buono scultore.* 


XIV 
[Alla] sacra santa scultura. 


Dio fé il prim’uom di terra, e poi l’accese 
coll’inmortal suo spirto, vivo e santo; 
e gli diè ’1 mondo in guardia tutto quanto;3 
poi ’n virgin vaso a rivederlo scese, 

perché dall’ombre le virtù offese 
vide di quello; e or posson qui tanto, 
che de l’ombra pittura è solo ’l vanto: 


menta il proprio sonetto: «Dicie che la scultura si è la prima arte che 
faccino gli uomini, e che la cierusia è sua sorella; ma è tanto minore che la 
gli diviene come serva; e che l’arme sono cosa crudele e disumana e che la 
filosofia non è altro che parole. Così tutte le altre arte, che sono composte 
di vocie, che sono come al vento polvere; e che Socrate, che fu sì gran 
filosofo, era stato scultore mirabile e gli parve cosa molto più leggieri lo 
attendere alla filosofia che alla scultura; e così la lasciò. Ma perché lui fu il 
maggior filosafo, viene perché e’ fu prima scultore; e veduto che lui la 
lasciò, io la presi cercando le maggior fatiche » (in B. CELLINI, Opere, loc. 
cit.). — XIMI. Da B. CELLINI, Opere cit., pp. 893 sg. 1. Su Dio scultore cfr. 
p. 601 e la nota gs. 2. Versione biblica degli inganni della pittura, per i 
quali cfr. p. 606 e la nota 6. — XIV. Da B. CELLINI, Opere cit., pp. 894 sg. 
3. Su Dio scultore cfr. p. 601 e la nota 5, p. 608. 


39 
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cagion che la scultura i suoi riprese.! 
Fé Perseo Benvenuto, e Cristo in crocie;* 
e perché ei ben mostrava la scultura, 
gli han tolto ’1 pane e dato in su la vocie. 
A Dio perché ormai non si proccura? 
Dunche troppo ben far cotanto nuocie? 
Dunche ’1 falso operar il bene oscura? 
Dalle lutezie? mura 
sol venne per far bene, e ’n tanti affanni, 
povero, afflitto, vecchio sventurato, 
chiede ’1 promesso, e quel che ha guadagniato 
con servir venti de’ suoi migliori anni.* 


1. Sull’ombra della pittura cfr. pp. 600, 605, 608. 2. Sul Perseo cfr. CRL- 
LINI, Trattati, pp. 165, 177, 295 sg.; sul Crocifisso di marmo del 1562 cfr. 
CELLINI, Trattati, pp. 196 sg., 227. 3. lutezie, cioè parigine, da Lutetia 
Parisiorum. 4. Cellini tornò da Parigi nel 1541 (cfr. Trattati, pp. 87, 211). 


VINCENZIO BORGHINI 
SELVA DI NOTIZIE 


I 
[SULLA DISPUTA CIRCA IL PRIMATO DELLE ARTI] 


Poiché la scusa mia, che prima a bocca poi con lettere tanto 
acuratamente ho fatto, non mi giova, e che voi volete pure a dispetto 
mio che io sappia et intenda una cosa che non è di mia professione 
e della quale non mi son mai preso pensiero alcuno, e che non per le 
ragion vostre, ma per la importunità son sforzato a sadisfarvi, ecco 
che io vi scrivo, e vi scrivo della materia che voi mi ricercate, e 
vi dico tutto quello che intorno a quel che mi avete proposto io ne 
intendo, o per dir meglio mi pare intendere. 

E perché la domanda vostra contiene due cose, che la prima 
è quel che io senta di quelle lettere e di que’ discorsi fatti da 
tanti valentuomini di qua e di là sopra l’eccellenzia nella pittura e 
scultura et architettura et a quale di esse si convenga giustamente 
il primo grado, la seconda poi come in fatti la cosa stia e si debba 
intendere; vi dico, quanto a questa seconda, che io non voglio in 
modo alcuno pigliarne l’assunto, perché, avendovi detto più volte e 
scritto ch'io non sono atto a poterlo fare, che mi direste voi s’io lo 
facesse? E se bene io avessi una ritirata di farlo per compiacervi, e 
che il fatto potessi mostrare ch'io conoscevo meglio le forze mie, 
e che l’ingannato eravate più voi, tutta volta questa scusa non sa- 
rebbe forse accettata dagli altri, né potrei fuggire il carico di non vi 
aver negato prima poco amorevolmente quel ch'io non sapevo, o 
d’avere poi intrapreso troppo scioccamente quel ch’io non dovevo.* 
Pottevi ben dire intorno a questo l’oppinione et il giudizio di qual- 
che bello spirito ch'è amico mio e vostro, et arecarne, come s’usa 
ne’ piati publici, anche i motivi; ma questo secondo che l’occasione 
si porgerà, anzi, per meglio dire, la commodità. Quanto alla secon- 
da,° mi ci pare avere pure un poco più parte, perché, se bene gli 
scritti et i ragionamenti di que’ vafle]ntuomini è di quel[l]'arte 
della quale io confesso non esser perito, ma né pure imbrattato 


Dalla Selva di notizie, manoscritto del Kunsthistorisches Institut in Flo- 
renz, K 783 (16), numero d'inventario 60765. — I. Pp. 1-4 di un primo fasci- 
colo di 12 fogli con numerazione moderna a matita nera (pp.1-24). 1.Cfr. 
qui pp. 470 sg. In una postilla marginale si legge: «il mostrare le sue 
vergognie e farsi uccellare non piace a nessuno ». 2. Probabile lapsus: se- 
conda è da intendersi per prima. 
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punto, il ragionare e lo scrivere è d’un’altra arte della quale io non 
debbo essere forse affatto affat[t]o ignorante; perché, acciocché voi 
non vi adiriate ch'io non vi creda cosa alcuna di quel che voi dite, 
vi vuo’ credere una parte di questo e mi vuo’ lasciare ingannare 
da voi: e come e’ ci riuscirà voi lo vedrete. 

E veramente (per dirvi come io la ’ntendo; e sia fra noi questo 
fatto di parlare alla libera e di chiamare il pan pane e la gatta gatta 
e non mucia) io mi sono un poco maravigliato di qualcuno di quegli 
uomini da bene, che avendo alle mani un’arte nella quale e’ va- 
gliono assai assai, anzi pur sono eccellenti e se ne possono maravi- 
gliosamente onorare, egli abbino cercato gloria per un’altra nella 
quale egli hanno pochissima parte et hanno mal modo di onorarse- 
ne punto, hanno più presto dar cagione di ridere a chi legge quel 
che gli hanno scritto; e può parer maraviglia certo, da quelle istes- 
se mani onde escono sì belle figure sieno usciti poi tali passerotti.! 

Ma poiché voi mi dite che desiderate questo mio discorso per 
certi amici vostri co’ quali bisogna procedere distintamente e con la 
maggior facilità che per me si possa e la materia patisca, mi par ne- 
cessario che cotesti amici vostri sappino prima queste tre arti di che 
sorta elle sono, quel che elle importano, quale è il loro fine, e fi- 
nalmente che e’ restin ben capaci della natura di esse, perché senza 
questo fondamento malvolentieri si può da chi parla esprimer bene, 
e da chi ode comprendere il vero nervo e punto di questa disputa. 
La qual cosa quanto sia vera, si vedrà nel disaminar quelle tre, dove si 
vedrà certe ragioni allegate in favore d’una parte esserle direttamen- 
te contrarie et adoperare apunto a rovescio, certe altre essere intera- 
mente fuor di proposito e mostrar di dire una cosa che allo strignere 
riesce un’altra e, come noi usiamo dire di chi non risponde a proposi- 
to, domandandosele legne son buone, che le son tagliate di maggio.” 


1. Cfr. ancora la lettera del BorGHINI a Giorgio Vasari del 5 agosto 1564, 
in Frey, Lit. Nachlass, 11, p. 93, citata nella introduzione di questa se- 
zione, p. 470. Il giudizio del Varchi sul dettato degli artisti era stato invece 
positivo; cfr. VARCHI, pp. 34 sg., qui pp. 524 sg. 2. Qui si conclude la 
parte introduttiva della dissertazione. L'autore poi si addentra nella con- 
sueta distinzione tra arti utili e dilettevoli (cfr. VARCHI, pp. 136 sgg. di 
questo volume). Sulla pittura e scultura trascrivo la conclusione delle 
pp. 8 sgg. di questa prima parte del manoscritto: «Or, venendo al pro- 
posito nostro, dico che la pittura e la scultura, dico che le sono non solamen- 
te non necessarie, ma al tutto superflue et inutili alla vita umana, né hanno 
anche quella condizione che hanno delle vesti di seta e d’oro, le quali, se be- 
ne come di seta e d'oro possono parere superflue, non di meno come veste 
hanno e fanno l’uffizio come l’altre e servono benissimo, a chi l’ha indosso, 
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II 


[SULLE LETTERE DEL TRIBOLO, DEL TASSO, DEL CELLINI 
E DI MICHELANGELO] 


Della lettera toò TpiBwbXov.! 
Non ingannare la natura etc. Pare voglia preporre la scultura 
perché non inganna la natura come fa la pittura, la quale pit- 


all’efetto a che furono trovate le veste. La pittura e la scultura di rado hanno 
questa condizione, e tanto di rado e sì debolmente che non mette conto a 
parlanne. E qui non si risentino o gridino questi artefici, né si piglino, come 
i’ veggo che gli ànno fatto bene ispesso, le lor ragioni a rovescio, perché l’es- 
ser superfluo o non necessario non sol non toglie ma areca riputazione e glo- 
ria...È la pittura adonque e la scultura nel numero delle cose onorevoli 
o forse, per parlare più propriamente, dilettevoli, che quel[l)’altro gnene 
viene per una consequenzia e, quanto alla vita umana, non punto necessaria 
ma al tutto superflua; onde ne seguita anche che la sia cosa più conveniente 
a gran signori e gran ric[c]hi et in somma persone che abbino o la voglia o il 
modo di spendere in cose superflue, né per bisogno né per utile, ma per di- 
letto e per piacere. E per questo si vede i luoghi publici, che sono principal- 
mente i consecrati a Dio, secondariamente di gran prìncipi o di republiche, 
essere ornati di pitture e sculture, e de’ privati quegli che hanno avuto il mo- 
do di poterlo fare. Né facilmente si troveranno queste delicatezze in casa di 
contadini o d’artigiani e finalmente di quegli che con le proprie mani si 
hanno dì per dì a guadagniare il vitto ». L’architettura è invece arte utile e 
necessaria, ma ha stretti rapporti con le altre due; pp. 15sg.:©... massima- 
mente maneggiando talvolta i tempî degli dèi o i palazzi de’ grandissimi 
prìncipi, e’ quali oltra alla fortezza, fermezza e commodità pareva che ricer- 
cassino un certo che di magnificenzia e di bellezza, gli artefici di questa arte 
andaron pensando d’ingentilirla un poco et oltre al proprio loro, che in vero 
era tutto meccanico, di mescolarvi un poco di gentile et a[l] necessario ag- 
giugnere qualche poco di superfluo. E così s’accostarono alla pittura et alla 
scultura, et anco loro cominciorno a volere imitare la natura e volerla espri- 
mere ancor loro nelle lor colonne, base, capitelli, cornice et altre cose... 
Ora, in quanto l’architettura risguarda questa parte del superfluo e che à per 
fine il diletto e si serve per mezzo della imitazione, ella veramente ha simbo- 
lo e compagnia con quelle altre due, et avendo pic[c]hiato a l’uscio loro, con 
questo titolo solo e con questa veste è stata ammessa e ricevuta in compa- 
gnia loro ...». — II. Dalla seconda parte della Selva di notizie, composta di 
9 fascicoli di 16 fogli l'uno, con numerazione paginale a penna, contempo- 
ranea alla stesura (pp. 1-288). Riportiamo qui le pp. 21-6 sulla lettera del 
Tribolo al Varchi (contro gli argomenti che la scultura non inganna la na- 
tura e che nella scultura è più sostanza), la p. 26 sulla lettera del Tasso al 
Varchi (contro gli argomenti delle vedute e del tatto), le pp. 27-30 sulla 
lettera del Cellini al Varchi (contro gli argomenti delle vedute e dei mo- 
delli), le pp. 41-3 sulla lettera di Michelangelo al Varchi (contro l’affinità tra 
statuaria e pittura, sul giudizio del popolo e il giudizio dell’artista), le 
Pp. 50-64, ancora sulla lettera di Michelangelo (la scultura non può essere 
la lanterna della pittura; difesa del colore; ancora sul giudizio del popolo 
e il giudizio dell’artista). 1.Si notino la bizzarra grafia greca e l'erronea 
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tura lui dice che, avendo a contrafare la Bugia, farebbe, perché 
così fa etc.! 

Tutto questo è degno di considerazione. E veramente fu questo 
uomo tutto da bene e valente. Ma come questi artefici vogliono usci- 
re de l’arte loro, come ben disse quel capitano [dei] Romani a que’ 
del Zante,” che quando la testuggine sta in casa è sicura, come cava 
fuora il capo tocca delle picchiate etc., così etc. Ora consideriamo 
un poco non quel che vuol dire costui, che è chiaro, ma come sta la 
bisogna. Ì 

La scultura e pittura di loro natura sono imitatrici e non fattrici, 
dirò così, delle cose naturali: e quando il pittore co’ colori fa un 
S. Pagolo, e lo scultore col marmo, non intendono fare S. Pagolo 
che fu di carne e d’ossa, ma imitarlo e contrafarlo talché lo somigli 
nella cera, nel volto, nella gravità etc., né manco esprima insomma 
la qualità del corpo quanto anche quella della mente. Lo imitare 0, 
parlando nella nostra lingua, contrafare non è altro che voler mo- 
strare che una cosa sia quello che in fatti non è, e questo è il proprio 
fine dell’una e dell’altra arte. Ora, vedete quanto e’ sia ben detto 
della pittura sola che è bugia, se bugia si ha da chiamare quella 
che non è meno punto della scultura. Ma questo uomo da bene 
pensò che il poterla toccare con mano inportassi il tutto.? Or di- 
ciamo di questo. 

Se la natura avessi dato a l’uomo un senso solo, o pur avessi ser- 
batasi a sé una qualità sola, veramente circa quella consisterebbe il 
tutto, nella imitazione, come lui bene ha dato l’esempio del cieco, il 
quale non avendo occhi, non accadeva cercare più di là del tatto, 
del quale solo si poteva valere. Ma se la natura, come ha la forma 
(forma dico quella che è nella qualità, e per dire alla scolastica 
circa hoc:* aliquid figura constans) et il sodo, così ha il colore et in 
molte cose non ha il sodo, come ne’ nugoli, aria, fuoco, nebbia, fu- 
mo, baleni,5 e’ quali quel povero cieco non arebbe trovati al tatto 
(dal fuoco in fuori): o bisogna che il mio Tribolo pruovi che la 
natura abbia solo l’obbietto del tatto e che l’altre cose non sieno 
proprie della natura, o veramente io dirò che la scultura sia così 


presenza dell’omega invece dell’omicron. Le pp. 21 e 22 del manoscritto 
sono tutte di pugno del Borghini. 1. Cfr. TRIBOLO, p. 519 di questo vo- 
lume. 2. a que’ del Zante sostituisce a Confiniesi, credo, che è stato can- 
cellato. 3. Cfr. TriBoLO, pp. 518 sg. di questo volume. 4. Sopra loc, 
nell’interlinea, è scritto tov. 5. Esemplificazione tipica dei paladini della 
pittura: cfr. Vasari e PONTORMO, pp. 496 sg., 505 sg. di questo volume. 
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bugiarda come lui dice la pittura. E ci condurrò un senza mani, 
che quando e’ vedrà una statua di marmo dirà che quell'uomo che 
ha le carne, le vesti, i capelli, gli oc[c]hi tutti bianchi c’inganna e 
riferisce la bugia, come disse quel cieco alla tavola dove non tro- 
vava etc. E veramente il Tribolo ci fa troppo gran torto a volerci 
far tutti (come disse colui di Fabullo)' tatto; dico disse colui che, 
mandandoli non so che odori suavissimi, acciò che potessi pigliare 
maggior piacere, Deos, disse, rogabis totum te faciant, Fabulle, 
nasum. Così par che volessi costui che fussimo tutti ciechi e non 
avessimo altro che il tatto.* 

Ma lui si difenderà con dire che ha detto manualmente, come se 
gl’uomini non avessino altro che le mani, le quali son date a l’uomo 
per operare e non per giudicare, e se pure talora s'adoperano a que- 
sto, si fa o per mancamento di più nobil senso, come i ciechi che si 
fanno la via colle mani, o per mancamento di giudizio, quando, 
non essendo l’intelletto capace delle ragioni, si vogliano acertare del 
toccare, il che è prova d’uomini grossi, ingengni ottusi, et a me non 
pare che si potessi arrecare esemplo più indegno d’un bello spirito 
che questo: fare? adire per testimonio un cieco, off(izi)o proibito 
loro da tutte le leggi. Ma mettiamo che gli avessi a*ffar testimo- 
nianza di cosa udita; e’ lo chiama testimonio a una cosa che di 
necessità vi bisogna la vista! In somma io non mi posso immaginare 
esemplo più ridiculo di questo, e farebbemi dubitar che non ci 
fussi stato agiunto per burla o per far ridere, se non ch'io so che 
chi stampò allora non arebbe scherzato.* Seguita poi e dice: tro- 
verrete sempre nello scultore più substanzia etc.;5 in fine questo 
buono omo la ’ntende alla milanese, che sia meglio un buon porco 
etc., e non gli par substanzia se non quello che si può toccare e 
stringner con mano; e se veniss’uno che gli dicessi ch’in quelle belle 
statue che gli ha fatte a Castello® quella forma e figura che lor ha 
data non è substanzia ma è accidente, che gli parrebbe rimanere 
senza naso; e pure è così, et in questo non è dissimile dal pitto- 


1. colui è, naturalmente, CATULLO, XIII, 13 sg.: «Quod tu cum olfacies, 
deos rogabis / totum ut te faciant, Fabulle, nasum» (« Quando lo annuse- 
rai, chiederai agli dèi, Fabullo, che ti facciano tutto naso »). 2. Sul tatto 
cfr. VARCHI, BronZzINO, Tasso, pp. 533 SEE., 544, 500, 508 di questo volu- 
me. 3. Nel manoscritto fure, probabile equivoco dell’amanuense con fa- 
re. 4. Cioè lo stesso Varchi, regista dell’inchiesta sul primato. 5. Cfr. 
TRIBOLO, p. 518 di questo volume. 6. Statue menzionate dal Vasari già 
nella prima edizione delle Vite, 1550, p. 771. 
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re la scultura, ma nel modo solo de l’indurre la forma, che l’un 
fa con levare e l’altro co l’agiugnere,' e l’uno gli dà li chiari e 
l’ombre con rilievo e ribattimento de l’aria, l’altro co’ colori bian- 
chi e neri etc. Sumite materiam vestris, qui scribitis, aequam viri- 
bus etc.* 

Ma chi dicessi un’altra novella d’un cieco, come dicono quei pit- 
tori che, sendo condotto un cieco nato di assai buon giudizio e fatto 
toccare una statua di marmo dicendoli che l’era d’Alessandro Ma- 
gno, del quale lui aveva sentito dire e legger sì gran cose; la quale 
lui toccava con maraviglia e ricercava le fattezze del volto e della 
persona con grande amore, come se si sforzassi di venire in congni- 
zione in quel modo che potessi di tanto uomo; essendogli poi 
messa inanzi una tavola dov’era dipinta la vittoria auta d’Alessan- 
dro di Dario, dove si vedeva il combatter de’ soldati, la furia de’ 
cavalli, lo sprendor de l’arme, il fuoco del campo nimico ch’arde- 
va, il sangue, il paese, l’acque etc., e toccando lui e non trovando, e 
pure affermando chi gl’era intorno che tutte queste cose v’erano; 
dicon che disse: «Or sì ch'io vorrei aver gl’oc[c]hi», parendogli 
questo un miracolo e cosa sopra natura. Il che ha molto di verisimi- 
le, perché, mancando di quel senso che poteva giudicarla, gl’era 
impossibile imaginarsela. E se qui mi fussi domandata l’oppenione 
mia, direi insomma che di queste cose non ne vorrei stare a detto 
di ciechi, ch'io non vorrei poi una volta aver a credere che la più 
bella cosa del mondo fussi un asino, come credeva quel buon cieco 
del piovano Arlotto.? 

Quanto a quello della Scultura d’oro e la Pittura d’argento etc.,* 
se questo fu fatto comitiis tributis aut centuriatis e che ne sia an- 
cora in piedi il s(enato) c(onsulto) o vero el plebisscito, sarebbe 
da starsene; ma se questo non c'è, dirò quel disse il parente al 
Gamberello, disputando inanzi a’ giudici: che sendo gran disputa 
dove San Giorgio colpì il drago, volend’uno che gl’avessi cacciato 
la lancia per la bocca, un altro nel petto e passatogli il cuore, e 


1. Cfr. MicHELANGELO, BRONZINO, SANGALLO, VARCHI, pp. 523, 500 Sgg., 
514, 540 di questo volume. 2. Orazio, Ars. poét., 38 sg. (« Voi scrittori, 
prendete un soggetto adeguato alle vostre forze»). L’amanuense aveva 
scritto aequam vidimus, che il Borghini corregge in aequam viribus. 3. Cfr. 
« Facezia LxxXIT: Per una delle più belle cose del mondo un cieco disidera 
vedere uno asino n, in Motti e facezie del piovano Arlotto, a cura di G. Fo- 
lena, Milano-Napoli 1953, pp. 127 sgg. 4. Cfr. TRIBOLO e VarcHI, pp. 
519, 532 di questo volume. 
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finalmente strac[c]hi nel disputare rimessonsene a uno che, con- 
siderando che l’era una disputa vana, dette la sentenzia che il colpo 
fu dove aveva voluto il dipintore. 


La lettera di maestro Tasso' (perché maestro si chiama da sé da 
sé)" in somma non si fonda se non nelle vedute da più bande, e che 
nel toccare la si sente;3 poi conchiude cor una sentenzia maestrale: 
che per questo la scultura tenga il primo grado, perché rapresenta 
più la natura; ma diciamo la sentenzia alla quale non sì può repli- 
care, e che questo sia il vero se lo conosce ognuno. Ma per essere 
cose più da ridere che da disputare, e dove non agiugne la pialla e 
l’ascia, essendosi ragionato quanto al toccare di sopra, delle vedute 
vedreno quello che ne dicono questi altri: «ché voler questo udire 
è bassa voglia ».* 


Veduto uno scultore et un legnaiuolo,5 vediamo di grazia quel 
che ne dice un orafo: e venga in campo maestro Benvenuto. 

Dice che la scultura è maggior sette volte. Cagna! costui va per 
abbaco; ma vedreno un po’ se le saprà ritrovare. E° dice la ragione, 
che è mirabile: perché una statua di scultura de’ avere otto vedute 
e conviene che le sieno tutte d’ugual bontà. Io non mi vanterei 
d’indovinare, massimamente con un cervello che non lo apposte- 
rebbe una carta da navigare; pure proviamo un poco. Se la scul- 
tura ha otto vedute e la pittura una, viene avanzargli sette vedute, 
e forse per questo argomenta la scultura esser maggior sette volte. 
Or veggiamo un po’ prima queste otto vedute, e poi se una veduta 
più fa la scultura o altra cosa maggiore. Prima io vorrei sapere da 
lui donde e’ cava queste otto vedute così per l’appunto e che le 
non sieno né più né meno. Dico così, perché questo è un cervello 
da sua possa et ha filosofie che non ne vendono gli speziali dall’in- 
segna d’Aristotile o di Platone. Vogliamo noi dire che, avendosi a 
rigirare da chi guarda la figura intorno intorno e di necessità far 
un cerchio, e’ divida questo cerchio in otto parti? Ma perché non 
in dodici etc. o pure in manco? A questo modo non starebbono 
ferme le sette volte. Dirà forse perché otto volte si varia la veduta. 


1. Questo brano relativo alla lettera del Tasso è di mano dell’amanuense. 
2. Cfr. Tasso, pp. 507 sgg. di questo volume. 3. Cfr. Tasso, p. 508 di 
questo volume. 4. DANTE, /nf., xxx, 148. 5. Cioè il Tribolo e il Tasso. 
Le pagine sulla lettera del Cellini sono tutte di mano del Borghini. 6. Cfr. 
CELLINI, e CELLINI, Disputa, pp. 519 sgg., 596 di questo volume. 
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Et io dico che mai si muove l'occhio, volgendosi circularmente, 
che la veduta non varii, e saranno più di otto volte otto le vedute 
e con giusta ragione la scultura sarà maggiore otto volte e 7 otto 
volte, cioè 63 volte; che son cose da Benvenuti. I’ dico 63 per un 
modo di dire, perché stando in questa regola non ci è regola. 
Ma se ci ha sotto altro segreto, bisogna che lui lo dichiari, e se 
sarà vero lo crederreno, altrimenti non doverrà mancare che ri- 
spondere. 

Dice poi che tutte le otto vedute hanno a esser d’ugual bontà, e 
che non si de’ contentare d’una veduta bella infino in due, come certi 
per non durar fatica etc. Questo io non intendo, e mi pensavo che 
una statua tonda avessi da esser fatta dall’artefice perfetta da ogni 
parte a imitazione della natura, tanto che le parte di dietro nella 
schiena, dinanzi nel petto, da’ lati ne’ fianchi, et insomma intorno 
intorno, avessi dallo scarpello quella delicatezza che ha la pelle, 
quella forma che ha il corpo, que’ rilievi che hanno i musculi e le 
vene etc.; e che, fatta questa, la si facessi da sé stessa e di sua natura 
le vedute belle e perfette, non altrimenti che, mettendo un bello 
ignudo vivo a'ssedere o ritto in qualche attitudine, guarda dove tu 
vuoi, tu troverrai quel corpo ben fatto, perché è di mano della pro- 
pria natura. Il por poi in una attitudine o in un’altra credo si possa 
far con vantaggio e con giudizio, ma questo è altra cosa e non va 
con questo ragionamento che dice qui questo uomo, il quale penso 
parli così stravagantemente perché chi non intende creda che ci 
sia sotto qualche gran misterio, che non è nulla poi allo strin- 
gnere. 

Ma lasciando per ora questo, io vorrei pur vedere donde e’ pruo- 
va che la scultura è maggior sette volte e con che argumenti. Ver- 
bum nullum. E° biasima chi non fa tutte le vedute belle e poi salta 
a lodar Michelagnolo, che è sì eccellente pittore;' il che è benissimo 
detto e molto più che e’ non dice. Sed hoc quid ad rem? Cerchiàno 
di queste sette volte: infine, le non ci sono o io non ce le so per 
ancora vedere. Andiamo avanti: dice che l’eccellenzia di Michela- 
gnolo nasce che cava da modegli. Questo non veggo faccia a pro- 
posito di queste sette volte, perché io non credo già che e’ non si 
possa negare che i modegli aiutino la pittura, ma neanche che i 
disegni la scultura. E crederrò che l’essere stato Michelagnolo 


1. Cfr. CELLINI, p. 520 di questo volume. 2. Cfr. la nota 1 di p. 624. 
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ottimo disegnatore fino da puerizia l’abbia fatto eccellentissimo 
pittore e scultore. Ma perché di questo se ne parlerà poi nella let- 
tera di esso Michelagnolo, torniamo alle ‘7 volte. E° dice che per 
sperienza si vede che, disegnando in carta una sola colonna o un 
vaso, con quel disegno non si farà mai buona cosa; e così dice però 
che non s'intende, o sia scorretta la stampa o pur sia un suo par- 
lare a quel modo. Basta che dice che a far il disegno con modello 
senza disegnare in carta, diviene graziosissimo.' In verità io non 
so se vuole il Marguttino la baia. Che sciocchezze son queste? 
gli staran freschi io non dico i maestri, ma gli scarpellini, se a fare 
una colonna che si fa con le squadre e con le seste, bisognerà loro 
un modello di terra o cera, basta, di rilievo! Oh poveretto lui, che 
non avendo disegno né sapendo adoperar la penna, dico in dise- 
gnando, crede con questa burla mostrar che il disegno in carta sia 
nocivo e cattivo. E non si avvede che quello che e’ dice di Michela- 
gnolo, che mostrava le finestre etc. agli scarpellini di rilievo, lo 
faceva come a persone grosse e non capaci del disegno. E non solo 
Michelagnolo, ma ogni altro a simil maestri danno le modanature 
fatte di legni o di pezzi di rape o, se pur di carta, tagliate in su’ 
profili apunto con le forbici. 

Or non vede egli che un bello spirito in veder solo una pianta 
subito vi vede quasi corporalmente le altezze, le grossezze, le stanze 
fatte e fornite et ornate apunto come se fussero finite? Perché quelle 
modanature son fatte per ingengni grezzi. E se pure si fanno i mo- 
delli per i maestri, gli fanno per poter meglio giudicare, che è cosa 
di savio e prudente; ma fermo e giudicato che egli è, si lascia solo 
perché i capi maestri e muratori non errino, che non intendereb- 
bono in su’ fogli. Certo, io mi maraviglio di questo modo di dire; 
ma sapendo la cagione, che accade maravigliarsi? 


Sopra la lettera di Michelagnolo.* 
Notisi in prima che lui fa differenzia in fra la scultura che lieva 
e quella che pone,? il che è benissimo fatto e vedesi che Plinio 
ne parla in diversi libri e sotto diversi nomi, come di sopra s'è 
detto;* ma ben vorrei che si considerassi bene perché e’ fa la sta- 


1. Cfr. CELLINI, pp. 520sg. di questo volume. 2. Solo l'intitolazione è di ma- 
no del Borghini, il resto è dell’amanuense. 3. Cfr. MICHELANGELO, p. 523 di 
questo volume. 4. A p. 6 del manoscritto si legge, di mano dell’amanuen- 
se: «Plinio nel 34 libro parla del rame e del bronzo, e tutte le statue no- 
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tuaria simile alla pittura e quasi la manda a una medesima stregua: 
se per questo solo ch'amendue operano collo agiugnere, o se pur 
per altro ancora, ché par molto verisimile che sì gran artefice dicessi 
questo con gran fondamento, e però è da pensarci.’ 

Non vorrei già per buona cosa che gl’avessi mescolata in quella 
lettera la sua fante, la quale se bene, come qualcuno ha detto, 
potev’esser una dottoressa, nondimeno il Conte Baldassarri fu un 
bellissimo spirito di gran dottrina, di buona sperienzia e di giudizio 
saldo, e se bene non fu pittore o scultore, nondimeno non è da 
pensare ch’e’ dicessi questo tanto a*ccaso ch’egli non ne volessi il 
parere e consiglio di periti;*? e non s’ingannin le persone in dire 
che de l’arte non ne possa parlar se non gl’artefici, se bene e’ si 
dice che lor meglio ne possono giudicare, perché in quelle arte 
ch’hanno il principio et il progresso nella natura chi è dotato di 
giudizio naturale v’ha gran parte.* Ma che dico io dotato? ch’im- 
porta eccellenzia? Chi n’ha punto lo può fare.5 Or chi è de’ pit- 
tori medesimi e degli scultori miglior giudice ch’il popolo? chi 
giudica più incorottamente de’ musici? Veggasi quello ch’inter- 
veniva nelgl’antichi teatri apresso i Greci e Latini, e quel che 
degl’oratori suoi scrisse Cicerone, e vedrà ch’il popolo era incorrot- 
to e prudentissimo giudice della eloquenzia; però potette scrivere 


minate in questo libro si debbono intendere di questa materia; dove nota 
che Plinio fa la statuaria diversa et altra dalla scultura, della quale e’ ragiona 
particularmente nel libro 36, dove ho avertito le figure di marmo mai esser 
chiamate da Plinio statue, ma sempre or signa or simulacra. Et è bene averti- 
re se Cicerone oservò ancor lui questa propietà, che statua pigliassi per di 
bronzo, signa per di marmo, et a questo proposito leggi in Verrem de 
signîs ». Il Borghini postilla di sua mano: «Plinio chiama anche signa queste 
di bronzo, ma non già mai statue quelle di marmo; videtur signum hic ge- 
neralius etc. ». Più sotto l’amanuense continua: «Nel 7° al medesimo capi- 
tolo [cioè libro; precisamente xxxIV, 7 (33-47)] usa Plinio questa voce 
signa, pare a me ancora delle statue, il che non impedisce quel che s’è detto: 
che e’ non chiamò mai statue quelle di marmo». 1. In un passo sullo 
stesso argomento le riserve del BORGHINI si fanno più esplicite; cfr. pp. 
635 sg. di questo volume. 2. Cfr. MICHELANGELO, p. 523 di questo volume, 
3. La censura michelangiolesca sarebbe dunque rivolta, secondo il Bor- 
ghini, contro BALDASSARRE CASTIGLIONE, che appunto era stato uno dei più 
validi fautori della pittura (cfr. pp. 489 sgg. di questo volume), e come tale 
è citato anche nella dissertazione varchiana (cfr. p. 525 di questo volume). 
4. In una postilla marginale il Borghini annota: «di sotto 62 »; cfr. la nostra 
p. 628 e la nota 5. 5. Il problema del giudizio degli intendenti e dei non 
intendenti, ricorrente nelle Vite vasariane e nella trattatistica contempo- 
ranea; cfr. DOLCE, SANGALLO, DONI, Disegno, CELLINI, Sonetti, pp. 293 SEE.» 
512, 554, 595, 600 di questo volume. 
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molto meglio un Varrone et un Magone, nobilissimi cittadini, ch’un 
contadino, di agricoltura. 

Però, tornando al Conte, non vorrei che uomo sì onorato e che ha 
scritto in modo che molti pittori e scultori si potrebbon molto bene 
contentare che nel suo genere l’opere loro fussero tali quali sono e’ 
sua scritti; tanto sono e con buon giudizio e’ prudenti discorsi in 
piacevol argutezza conditi, e se pure vi fussi qualche poco non in 
somma perfezione, potrà facilmente con queste tante virtù coprirlo, 
come il vaghissimo e divinissimo colorito di Raffaello non lascia 
vedere se qualche imperfezione di disegno vi fussi, dico se vi fussi, 
che non lo credo, in quelle apiccature di gambe o di braccia;' dico 
così non senza cagione, ché come tal volta il troppo volere seguire 
la pretta naturalità delle voci genera viltà e bassezza, così bene 
spesso i tanti muscoli e scorci sforzati e la troppa naturalità genera 
durezza e spiacevolezza.* E non disse il Conte cosa che non aves- 
sin detta prima omini e periti ne l’arte et ornati di dottrina, e che 
non dichino oggi il medesimo; et adhuc sub iudice lis est, la quale 
quando sarà decisa si potrà dire che gl’abbia mal giudicato, caso 
che la gli venga contro, ma non per questo che non abbia auto mo- 
tivi potenti di poterlo fare etc.3 


Segue pur sopra la lettera di Michelagnolo etc.* 
Consideriamo un poco quelle parole che la scultura fussi la lan- 
terna etc.,5 e veggiamo se quel che dicono certe persone perite 
dell’arte e quali vorrebbono ch'e’ si considerasse la cosa in sé real- 
mente, posposto il rispetto e l'autorità della persona etc. Per le 
parole che sono inanzi si vede manifesto che quell[l]'uomo eccel- 


1. Il paragone tra Baldassarre e Raffaello è tutto nello spirito del Cortegiano 
(cfr. l’elogio dell’Urbinate da parte del CASTIGLIONE, pp. 124 sg.). 2. An- 
che le riserve stilistiche sulla pretta naturalità e sugli scorci riecheggiano il 
Castiglione e concordano con le predilezioni dei classicisti (cfr. DOLCE, 
p. 180: «Queste movenzie non debbono esser continue e in tutte le figure: 
perché gli uomini sempre non si movono; né fiere sì, che paiano da dispera- 
ti; ma bisogna temperarle, variarle et anco da parte lasciarle, secondo 
la diversità e condizion de’ soggetti. E spesso è più dilettevole un posar 
leggiadro, che un movimento sforzato e fuori di tempo»). 3. Così finisce 
questo primo brano sulla lettera di Michelangelo, cui segue nel manoscritto 
una rassegna dei giudizi sulla pittura e sulla scultura, che riportiamo più 
avanti, a pp. 644 sgg. 4. Anche il secondo brano sulla lettera di Michelan- 
gelo è di mano dell’amanuense; il Borghini si è limitato a scrivere l’intitola- 
zione e a fare postille e correzioni. 5. Cfr. MICHELANGELO, p. 522 di 
questo volume. 
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lente giudicò bene la virtù della pittura nel rilievo; e certo è ch’il 
rilievo è fuora della natura sua, onde vincendo ia natura e, come 
dire?, facendo' volare un corpo grave è cosa miracolosa, e così 
fare ch’un piano rilievi, e rilievi senza rilievo, dirò così, è cosa mi- 
racolosa. Onde il buon Tribolo, quando e’ volse che questo fussi 
biasimo della pittura,” andò a veder pescar la gatta o, per dir me- 
glio, a pigliar le starne col bue.3 Perché tutto questo è lode, virtù 
e miracolo, e questa parte è detta da Michelagnolo divinamen- 
te etc. 

Vegniamo all’altra. Dice che la scultura che si parte dal rilievo 
è peggio, e dice benissimo, ma ècci chi dubita se gl’è in questo la 
medesima proporzione e consequentemente se ci giuoca la ragion 
di cavarne quella conclusione. La pittura è piana et andando verso 
il rilievo va verso la sua perfezzione, ch’è d’immitar la natura, 
che ha il rilievo; ma l’essenzia dirò così della scultura consiste in 
esser di rilievo, talché non ha moto più inanzi, e dubbio non è 
ch’il venire verso la pittura sarebbe non solo difetto, ma mutar 
tutta la natura della scultura. T'alché questa proporzione non va 
insieme, e, se le fussino antiballomena (&vrBaMépeva),+ bisogna- 
va dire che, come l’una era più perfetta andando verso l’altra, così 
l’altra andando verso l’una. Però questa comparazione par difet- 
tiva, e ben lo mostra che argumenta per termini contrarii e non 
per quelli medesimi.5 Ma lasciando tante sottigliezze, e’ si vede 
che lui vuole inferire ch’il nervo di questa faccenda consisterebbe 


î. L’amanuense aveva scritto fare, che il Borghini ha corretto in facendo. 
2. Cioè l'inganno; cfr. pp. 519, 614. 3.0, per dir meglio, a pigliar le star- 
ne col bue è una postilla marginale di mano del Borghini, con indice 
d’inserimento a questo punto. 4. &vriBadMAdueva figura sopra antibal- 
lomena, nell’interlinea. 5. La riserva è tutta su un piano formale (cfr. le 
diverse osservazioni dei corrispondenti del Varchi, pp. 502 sg., 509 sgg. di 
questo volume). Lo stesso Borghini cerca di attenuare la sottigliezza con 
una postilla marginale, più sensibile ai ragionamenti dei pittori: « Avendo 
detto il meglio della pittura essere andare verso il rilievo, voleva la ragione 
soggiugnere: et il meglio della scultura essere andare verso quello che egli 
avessi giudicato. Se questo è pure il rilievo, la scultura secondo me arà 
vantaggio nel fare, perché è facil cosa d’un corpo quadrato cavarne un 
rilievo. Ma ella arà altrettanto disavvantaggio del giudizio, perché, secondo 
che sarà maggior la difficultà di trovar il rilievo in sul piano per forza di 
ombra e di lumi, che cavarlo del sodo collo scarpello, tanto sarà più mira- 
colosa la pittura e per consequente più degna di onore ». Per tali ragiona- 
menti cfr. VARCHI, BRONZINO, PONTORMO, pp. 511, 500 sg., 504 sg. di que- 
sto volume. 
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nel rilievo; il che, se fussi la cosa de’ colori, andrebbe a terra, 
bastando solo il chiaroscuro a*ffar questo effetto. La qual cosa veg- 
go che e’ pittori niegano gagliardamente' e forse con ragione, per- 
ché, levato i colori, sarebbe levata via la pittura, consistendo in 
questo in tal modo il nervo de l’arte loro, che, detto pittura, s’in- 
tende colore;* e come e’ non si può levare alla scultura la pietra, 
agli statuari il bronzo, così né a loro i colori. Et hacci qualcuno di 
loro che, parte per burla, parte anche cor un poco di sdegno pure 
onesto, dicono ch'egli aveva collora co’ colori, e’ quali non aveva 
mai potuto domare né maneggiare a suo modo e verso.* E certo è 
che nella sua pittura at[t]ese5 più al rilievo ch’al colorito, cosa che 
l’à fatto minor in parte che Filippo? etc. Ma lasciando le burle, e’ 
non è dubbio ch'’il rilievo nella pittura è gran parte, e forse nella? 
scultura tutte parte; ma nella pittura ve n’ha anche gran parte il 
colore, perché né la vergogna né molti altri affetti de l’animo si 
mostran bene nella pittura senza il colore etc.* 

Ma pogniamo che nel rilievo sia il tutto, per ora. Dicono e’ 
pittori che, dato questo e non concesso, non intendono però in che 
modo la scultura sia lanterna etc., perché dicono ch'a queste arti 
tutte è proposto inanzi per esemplare la natura et il mondo, il quale 
ha duo cose che si possino attenere? a l’oc[c]hio per l’arte loro: il 
rilievo et il colore, e di queste dua cose la scultura n’ha preso una 
sola e, lasciati i colori, s'è gittata tutta al rilievo.!° La pittura poi 
ha preso i colori tutti, ma non per questo ha lasciato il rilievo, il 
quale la va investigando et immitando sollicitissimamente e con 
ogni diligenzia et industria, talché vuole ch'i colori per la maggior 


1. Cfr. VASARI, p. 497 di questo volume. 2. Cfr. in questo volume, Pino, 
pp. 548 sg., VASARI, pp.496 sg. 3.sdegno pure onesto, di mano del Borghini, 
sostituisce collora di mano dell’amanuense, e sembra alludere alle censure 
puristiche di Pietro Aretino e del Dolce, giustificandole. 4. Dalle argo- 
mentazioni sul primato delle arti a quelle sulla validità del colore. Il Bor- 
ghini è evidentemente al corrente delle critiche rivolte a Michelangelo da 
parte dei Veneti (cfr. DOLCE, pp. 187, 197). PONTORMO invece aveva con- 
siderato Michelangelo pittore superiore a Michelangelo scultore (cfr. pp. 
506 sg. di questo volume). Cfr. anche FRANCESCO D'OLANDA, pp. 545 SEg. 
di questo volume. 5.MSs. atesse. 6. Ovvia l’allusione al petrarchesco « Vin- 
citore Alexandro l’ira vinse, / et fe’ ’l minore in parte che Philippo», Rime, 
CCXxxxII. 7. Ms. nalla. 8. Ecco che il colore implica la resa degli affetti 
(si ricordino le lodi del DOLCE, pp. 197 sg., per la convenienza cromatica 
di Raffaello). 9. attenere, scritto dal Borghini nell’interlinea sopra il non 
cancellato aspettare, intendeva evidentemente sostituirlo. 10. Cfr. VARCHI, 
Tasso, TRIBOLO, CELLINI, pp. 533 sg., 508, 518 sgg. di questo volume. 
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parte gli servino a questa intesa e questo fine,' e questo rilievo non 
intendono in modo alcuno pigliarlo dalla scultura, ma dalla natura 
stessa e dal proprio e dal vivo, e non accatarlo; e se gli scultori 
diranno ch'’il rilievo della natura sia loro, i pittori ridendo doman- 
deranno, se l'hanno compero, dove è il contratto o, se la natura 
l’ha dato loro, dove è la carta della donagione, e ch’essendo, come 
l’è, la natura e le cose sue esposte e proposte a ognun che le vuole 
vedere, non hanno bisogno, a*ffar e’ lor rilievi, d’altr’aiuto che 
dalla natura stessa; il quale riconoscon da lei e voglion da lei e non 
d’altri; e che, se bene, come gli scultori si servano spesso degli 
schizzi e disegni in piano, così loro si servon talvolta de’ mode- 
gli,* lo fanno per una certa commodità e per non aver a tenere uno 
tutto dì ingnudo, rispetto il freddo il verno, e la state alle mosche, 
o da[r]gli tanto disagio, e però si servono, come ho detto, talvolta 
di quei modelli per notare certe vedute e pigliare un certo ch[e] uni- 
versale. Ma quanto poi alla perfezzione e finimento, non lo voglion 
d’altri che dal vivo, anzi dicon più là: che chiunque ritrarrà sem- 
pre dalle statue e dalle sculture, non sarà mai perfetto e vedrassi 
sempre nelle sua figure una certa ruvidezza e crudità, perché quel 
morbido e pastoso lo dà la figura viva e non il sasso etc. E tutte 
queste cose dicono, e molte altre che son degne di lunga consi- 
derazione.5 


1. Cfr. VARCHI, BRONZINO, SANGALLO, pp. 529 Sg., 500, 502, 509 sgg. di que- 
sto volume. 2. Cfr. VASARI, pp. 496 sg. di questo volume, 3. Sull’uso dei 
disegni da parte degli scultori cfr. anche pp. 146 sg. del manoscritto: «Di 
costui [Nicia] diceva Prassitele, sendo domandato di quale scultura sua di 
marmo teneva più conto : quelle, soleva rispondere, dove aveva posta la mano 
Nicia, tanto stimava i suoi dintorni o, come dice lui (s’io non avessi espresso 
bene), tantum circumlitioni eius tribuebat etc. [PLINIO, XXV, 133]. Qui nota 
quel che vuol dire: che pare ch’i disegni di questo pittore aiutassino le scul- 
ture di Prassitele, il che, se fussi, sarebbe gran favore de’ pittori (ché non 
credo che fussi scultore), e la Boschereccia arebbe ch’abbaiare et anche ci sa- 
rebbe che dire di quello della lanterna. E notisi perch’io credo che sia più 
facile che lo scultore abbia bisogno del pittore che il pittore dello scultore, 
non avendo la natura il disegno in piano, donde lo possa cavare lo scultore, 
e rimanendo tutto cosa tutta d’arte etc.; ma ella ha bene il rilievo, donde 
lo può cavare il pittore, senza saperne grado all’artificio dello scultore ». Il 
passo è di mano dell’amanuense, salvo una correzione. 4. Sull’uso dei mo- 
delli cfr. BRonziNO, CELLINI, CELLINI, Disputa, pp. 502 sg., 520 sgg., 597 di 
questo volume, ma vedi anche Pino, p. 133, e VASARI, 1550, p. 76. 5. Sui 
pericoli dell’uso dei modelli il Borghini concorda col Proemio della terza par- 
te delle Vite (cfr. pp. 24 sgg. di questo volume); e anche con una giunta del 
Vasari ai Trattati della Torrentiniana, giunta che forse egli conosceva in boz- 
ze già prima che comparisse nella seconda edizione delle Vite (nella lettera al 
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Seguitando sopra la medesima scultura, dice che, se maggior 
giudizio e dificultà, impedimento e fatica non fanno maggior nobil- 
tà etc.! Qui nasce due considerazioni: la prima, se queste cose 
fanno nobiltà o non; che ha bisogno d’essere considerato con gran- 
de diligenzia, perché, verbigratia, parlando della fatica (che inten- 
do quella del corpo, perché quella de l’animo mi pare l’abbia vo- 
luta comprendere nella parola giudizio) io direi che l’è da fac[c]hini 
e manco nobile quanto è maggiore,” e mi servirei del giudizio di 
quello ingegnoso filosofo che, mostrandogl’uno un libro che aveva 
composto col titolo Ponu encomion,3 che voleva dire «loda della 
fatica», gli disse: «Se tu vuoi che gli stia meglio e più propio, di 
grazia lievane quel f e starà benissimo», che rimaneva apunto 
«loda de l’asino »,* volendogli dire che la fatica era fatta per gl’asini. 
E con tutto questo rimarrà dubbio ancora (ch’è la seconda consi- 
derazione) dove sia maggior fatica e maggior dificultà e maggior 
impedimenti, e dove bisogni maggior giudizio: dicendo i pittori 
ch’hanno maggior dificultà inpeditamente, e bisogna loro più saldo 
e più fermo, risoluto giudizio, non potendo misurare i loro scorci 
e loro rilievi colle seste e colle squadre etc.5 Dall'altra parte gli 
scultori par loro in questo caso avere avere, e chi gli dice a quel 
modo par che faccia loro ingiuria e gli togga il loro.? Ma perch’io 
non ho provato né l’una né l’altra, lascerò disputarla a loro. Dico 
bene questo ch’io ho provato un poco, che, avendo già anch'io 
avuto voglia d’esser gigante e voluto scriver non so che baie pur 
in prosa, lo provai sì gran fatica ch’el zappare mi sarebbe paruto 
uno spasso. Questo dico solo perché non si creda nessuno che le 
fatiche corporali sieno le maggiori e da tener più nobili; che se ciò 
fussi, come s’è detto più volte, i fac[c]hini arebbon aver la marritta 
da’ dottori. 

Vasari del 14 agosto 1564, in Frey, Lit. Nachlass, 11, p. 101, lamenta infatti 
gli errori tipografici dei Giunti nella Vita di Nicola e Giovanni Pisani, evi- 
dentemente composta dopo i Trattati). La giunta del 1568, 1, p. 44 [I, pp- 
170 sg.] è qui citata nella nota 1 di p.520. 1.Cfr. MicHBLANGELO, p. 523 di 
questo volume. 2. Sulla fatica di corpo e la fatica d’ingegno cfr. VARCHI, 
BronzINO, PONTORMO, SANGALLO, pp. 529 Sg., 540Sg., 500, 502, 505, 509 SEE. 
di questo volume. Su questo argomento il BORGHINI torna più volte nella sua 
Selva; cfr. pp. 656 sgg., 664 sg. di questo volume. 3. trévov [Eyx@ptov] in 
postilla marginale del Borghini. 4. évov in postilla marginale del Borghini. 
5. Sulle argomentazioni dei pittori cfr. ancora VARCHI, BRONZINO, PONTOR- 
MO, SANGALLO, pp. 529 sg., 500, 502, 505, 509 sgg. di questo volume. 


6. Sulle argomentazioni degli scultori cfr. VARCHI, BRONZINO, PONTORMO, 
SANGALLO, pp. 540 Sg., 500, 502, 505, 509 sgg. di questo volume. 
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Resterebbe a considerare in questa lettera in che modo si chiami 
una cosa una e diversa, e se quelle cose che hanno un medesimo 
fine sono una cosa medesima, o pure vi bisogna altro; e di questo 
altra volta. 

Dirò pur questo, che la pittura e la scultura non solo per questo 
s'arebbono a chiamar una medesima cosa, ma per molte altre, e 
se non la medesima affatto, molte strette parenti e forse sorelle 
carnali. Elle hanno un medesimo padre, ch'è il disegno," hanno 
un medesimo ufizio,” che è l’imitare, hanno un medesimo fine,> 
ch'è ornare e piacere, servano al medesimo senso, ch’è l’oc[c]hio:4 
valeant ergo qui inter eas discidium volunt® etc. 

Non è dubbio che anche il pittore va cercando e, per usare 
questa translazione, cacciando il rilievo, e che se l’è proposto e che 
se lo reputa lodevole: quid enim aliud agit, quid molitur, nisi ut quam 
proxime ad naturam adcedat?° e non solo ci rapresenti il colore, 
ma lo svelto ancora e [?]] rilievo e l'ombra? Ma non vuole quello 
della scultura, ma quello della natura, ch'è proposto a tutti ugual- 
mente; e se allo scultore pare che questa imitazione sia bugia, i 
pittori se lo recano a gloria e dicono ch’in questo consiste l’arte e 
l’industria, far parere quello che non è et ingannare la natura stes- 
sa,} e che gli scultori non imitano ma imburchiano,* e che, come 
loro, non par gran lode fare le foglie verde, ché questo viene dalla 
natura che dà il colore, ma fare ch’in un albero le foglie dinanzi 
paian tante spiccate e lontane da quelle di drieto che l’oc[c]hio 
rimanga ingannato, giudicando che sia spazio dove non è etc. 

Or tornando a quello ch'io dicevo, come non si glorian loro di 
far le bietole verdi et e’ rosolacci rossi, somministrando la natu- 


1. Sul disegno padre comune della pittura e della scultura cfr. VARCHI, VA- 
SARI, PONTORMO, pp. 535, 497, 504 sg. di questo volume, e anche VASARI, 
‘1550, p. 19. 2.Per il VARCHI, pp. 535 sg. di questo volume, l’imitazione, 
invece, è il fine della pittura e della scultura. Su offizio e fine cfr. p. 662 di 
questo volume. 3. Sul diletto della pittura e della scultura cfr. VARCHI, pp. 
531, 544 di questo volume, e ancora le borghiniane pp. 630 sgg., 662 di que- 
sta sezione. 4. Sull’occhio come senso comune della pittura e della scultura 
.cfr. anche le pp. 614 sgg., 636 sgg. di questo volume. 5. TERENZIO, Andr., 
IV, 2, 14 («lasciamo dunque perdere chi le vuol separare »). Nel manoscritto 
dissiliunt per discidium è un evidente lapsus dell’amanuense. 6. «Che cosa 
invero fa, che cosa persegue, se non avvicinarsi il più possibile alla natu- 
.ra?», 7. Lo stesso argomento è stato esposto più felicemente sopra a p. 
624. 8. Sul valore positivo della bugia cfr. VARCHI, VASARI, BRONZINO, 
.PonTORMO, pp. 529, 498 sg., 500, 505 sg. di questo volume. 9. Imburchiare, 
cioè «copiare o far proprie le altrui composizioni » (Tommaseo-Bellini). 
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ra i colori atti a questo, così non doverrebbon tanto gloriare gli 
scultori e farsi cavalieri del rilievo, il quale dà loro il sasso tondo, 
e che il cavare una imagine d’un sasso è il medesimo che porla in 
su la tavola, ché l’uno e l’altro va col disegno, quello levando dove 
è troppo, questo ponendo dove è meno; talché, lasciato indietro 
le materie e le cose fuori dell’arte,” bisogna che si venga a’ ferri 
puliti e metter in campo l’arte con l’arte, l'industria con l’industria, 
la bellezza con la bellezza, l’imagine della natura con l’imagine 
della natura etc., e vedere qual è più simile, meglio spressa etc. 

Disputiamo un poco più largamente e veggiamo a che ha a ser- 
vire il fine di questa disputa. O voglion che la sia la medesima cosa, 
o no (dico medesima come sorelle nate a un corpo). S'è la medesima, 
secondo Michelagnolo non accade disputare, ma attendere a'ffare 
et ingegnarsi ciascuno d’essere nella sua professione eccellentissi- 
mo,3 perché alla fine la gloria universale non tocca a persona, ma 
quella è vera e da cercare, che ciascheduno artefice ne porti a casa 
sua della pittura o scultura non che è in aria et in considerazione 
et in astratto, ma di quella ch’è uscita delle mani sua proprie; e di 
quella si posson fare belli e reputarsi. E sarebbe per mia fe’ un 
ben fare che Babbunto e il Cischeranna s’avessino a tenere in ripu- 
tazione per questa arte, della quale ne sapevano apunto apunto 
quanto un bel fac[c]hino! 

Se la non è la medesima cosa, ma è un’altra diversa, a che propo- 
sito anche far tanto romore et a che fine? Chi arà bisogno d’una 
pittura (mettiamo che sia dato il vanto alla scultura) non andrà mai 
per una scultura, e così per il contrario; e se bene il sarto per aven- 
tura è più onorevole ch’il calzaiuolo, non andrò però, se arò biso- 
gno d’un paio di calze, al sarto. O mi dirà qualcuno: se la scultura 
fussi giudicata più nobile (o vero la pittura, ché quello che io dico 
de l’una dico de l’altra), se la scultura fussi giudicata lei, dirà lo 
scultore che ha aver la marritta.+ E da chi? da’ pittori? Lasciate 
dire ch’e’ volessin per questo cedere un passo, né la natura né la 


1. ché l'uno e l’altro va... dove è meno è postilla marginale del Borghini, 
con indice di inserimento a questo punto. 2. Abbiamo già incontrato lo 
stesso argomento nella postilla trascritta nella nota 5 a p. 622. 3. Cfr. 
MICHELANGELO, p. 523 di questo volume. 4. A proposito della marritta 
il Borghini non poteva aver dimenticato le discussioni per il catafalco 
michelangiolesco (cfr. pp. 594 sgg. di questo volume), le quali, ovviamente, 
non implicavano l’equivoco tra la persona e l’arte, cui qui si accenna 
subito dopo. 
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ragione lo patisce. E che bel vedere sarebbe che quel Cischeranna 
chiedessi per ragione de l’arte la marritta a Raffaello d’Urbino o a 
Andrea del Sarto, o che Babbunto la volessi dal Bandinello! Questa 
sarebbe una ambizione scioc[c]a, voler dare alla persona quel ch'è 
de l’arte e fare quel che ha essere &vdpayadba matpayaBla;! e 
questo dico lasciando l’età e molti altri rispetti che porta seco la 
natura e la civiltà, come d’un padre e suocero scultore e figlio o 
genero pittore. Resterebbe o che gli scultori si dessino quei gradi 
fra loro et i pittori fra loro, che sarebbe proprio come in quelli 
paesi dove sono tanti signori senza signorie, che si vanno facendo 
coda e corte l’uno a l’altro e prestando e riscotendo servigi etc.;* o 
la si ridurrebbe alla maggior o minor virtù, talché un pittore più 
virtuoso s’antiporrebbe a un scultore debole, et un scultore eccel- 
lente a un pittore goffo, e così la disputa general de l’arte se n’an- 
drebbe in fummo e ridurrebbesi a quel verso: pes pedi, viro vir 
etc., che noi diciamo in nostro vulgare «a tu per tu» etc. Chi diavol 
sarebbe quel tanto appassionato che, avendo una statua del Ros- 
so3 o una tavola del Berninchi,* o vero una statua di Donatello et 
una tavola di quatro scudi, e vengo, che volessi per rispetto della 
maggioranza de l’arte pigliar il peggio? L'arte della lana è più 
onorata, più antica in Firenze che quella della seta, e pure nelle 
feste publiche e private i lanaiuoli stessi si veston di drappo e 
non di lana; talché per molti conti questa pare una disputa senza 
proposito etc. 

E perché e’ s'è detto ch’el populo è buon giudice di questa cosa,5 
ha bisogno d’una discreta distinzione, perché l’universale sempre è 
buon giudice d’un certo tutto: come dire s’una scultura o pittura 
è ben fatta, se l’è proporzionata, se l’asomiglia, se l’ha grazia, se 


1. quel che ha essere &vSpayadia marpayaSia è di mano del Borghini. 
2. Una delle tante critiche del cerimonioso costume spagnolo; si vedano 
numerose altre testimonianze cinquecentesche in G. L. BECCARIA, .Spagno- 
lo e Spagnoli in Italia, Torino 1968, pp. 195 sg. 3. Probabilmente Nanni 
di Bartolo, detto il Rosso, che fu anche collaboratore di Donatello, piutto- 
sto che Vincenzio de’ Rossi da Fiesole, scultore ed accademico del Dise- 
gno. 4. Berninchi sarà, come Babbunto, Cischeranna e Pantuffo, nomignolo 
popolare proverbiato. 5. In una postilla marginale il Borghini rinvia 
«di sopra 42 [cfr. la nostra p. 620] sotto 147» che qui trascriviamo: «Me- 
copane [cioè Nicofane, PLINIO, XXxv, 137], discepolo di Pausia, piaceva per 
una certa diligenzia (dice) quam intelligant soli artifices; dove qui nota che 
s’è discorso di sopra che certe cose intendon solo quelli de l’arte etc. >», Il 
passo è di mano dell’amanuense e una postilla marginale del Borghini rinvia 
alla pagina che stiamo appunto commentando. 
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l’è fiera etc., et insomma tutto quello ch’è della natura lo può ben 
vedere e bene giudicare, perché egl’ha in sé l’istinto et una certa 
notizia e naturale scienzia, e di più ha l’esemplo inanzi e la regola 
da misurarle e giudicarle, perché, avendo veduto più volte un uo- 
mo ingnudo, può molto ben giudicare se quel che vede dipinto o 
sculpito s’accosta al vivo; così dico d’una persona mesta e che 
pianga etc. E però di questi generali si può essere giudice il popolo. 
Agiugnivi che non è di poca importanza che la multitudine con- 
tiene in sé molti oc[c]hi e molti cervelli, e chi vede una cosa e chi 
ne considera un’altra, e quel che non ved’uno, lo vede quel che gli 
è allato; talché, notando uno una cosa e quell’altro un’altra e con- 
ferendo insieme di molti particulari che di per sé sarebbon perfetti, 
ne nasce [un] universale perfetto, e si vede che quelli maestri che ge- 
neralmente paiano a l’universale più eccellenti, paiano anche tali a’ 
più periti de l’arte; e non bisogna usar mezzi o pregar il populo 
che gli piaccia più le cose di Donatello che quelle di Nanni di 
Banco, perché da sé medesimo sel vede e sel conosce. E non solo 
in questa arte che è sottoposta a l’oc[c]hio e rimane in fatto e, 
come diceva quel buon omaccione, ha più substanza;* ma ne l’ora- 
toria ancora, che s’ode e passa via, in fino all’ultima plebe cono- 
sceva e giudicava bene l’eloquenzia di Crasso e d’Antonio e di Cice- 
rone e d’Ortensio dagl’altri loro coetanei, come narra il medesimo 
Cicerone, che sopra questo giudizio del populo fa un bellissimo e 
verissimo discorso.® Ma se noi parlereno delle particularità de 
l'arte, di certe sottiglieze, di certe diligenzie, di certe dificultà e 
particulari intelligenzie de l’arti, io dirò bene ch’in questo non 
abbia il populo giudizio alcuno o pochissimo, e che di questo ne 
sieno non solamente ottimi ma ancora soli giudici gl’artefici; per- 
ché quelle sottigliezze non le considera il populo, ma solo chi le 
fa o è uso a farle. E per questo nacque quella sentenzia: « Felici 
gl’artefici, se de l’arte loro ne giudicassino sempre e’ periti»,3 pa- 
rendo loro che, se ben ne l’universale il giudizio del populo dava 
nel buono, mandassi nondimeno sotto molte loro industrie e lor 
fatiche, colle quali, s'e’ non potevan vincere, n’arebbono almen 
guadagnato o scusa o compassione, e forse per questa, se perde- 
von in un conto, arebbon forse vinto in un altro etc. 


1. Il Borghini sembra alludere al TRIBOLO; cfr. pp.518 sg. di questo volume. 
2. Nel Brutus, 49-54. 3.In una postilla marginale il Borghini nota: «di 
Fabio pictore ». 
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III 
[SUL «PREGIO»] 


Quanto al pregio par a me che bisogni fare una certa distinzione, 
perché si ha a considerare la spesa della materia, la spesa de l’acco- 
modare la materia, dirò così, e la spesa de l’arte.! Diciamo della 
prima: a*ffar una pittura è necessario una tavola di legname, la 
quale si torrà o d’albero o di tiglio, o simil materia che costa poco. 
Chi vorrà fare una statua, la farà di marmo, che ve ne va più quan- 
tità et è di maggior spesa che non è il legno. Ora, voler vantaggiare 
l’un’arte da l’altra per via di questo pregio mi parrebbe cosa da 
fanciulli, né per fare maggior pregio conforterei un pittore che la 
faciessi di verzino o d’ebano, o se altro legno c’è di maggior valuta, 
pensando per questa via aguagliar forse il pregio del marmo; 
ch’oltre che va coperto, non consiste l’arte nella materia dove si 
fa, benché quel galantuomo in Napoli, sendo menato a vedere una 
bel[l’]opera del nostro Giorgino,” avendo udito da molti che l’era 
sì bella tavola, subito che la vedde «Oh come sta biella,» disse «e 
come è grande quell’alboro che n’è uscito sì gran piezzo!», pen- 
sando la pecora che la fussi d’un pezzo solo, non pensando punto 
alla pittura, la quale era stato menato a vedere. Sì che, tornando al 
proposito, nel marmo si ha rispetto ch'è durabile e bianco, e non 
di meno eccellenti maestri hanno lavorato nel macingno del fossato 
perché è durabile ecc. 

La seconda spesa, ch’è del condurre l’opera, ancora è molto di- 
versa, perché una tavola con poche opere d’un legnaiuolo e d’uno 
che dia di colla e di gesso si conduce; dove un marmo ha bisogno 
di gran tempo, d’uomini, di buoi, canapi e carri etc. Ma n[é] an- 
che questa spesa viene in contenzione fra gl’artefici nostri, perché 
non è de l’arte loro, talché chi vincesse, vincerebbe per altri, come 
per carratori, legnaiuoli, facchini o buoi. 

Resta la terza, ch'è propria de l’ingegno e de l’arte, talché se 


III. Sotto questo titolo abbiamo raccolto le pp. 7-11, 18 sg., 39, 95-8 del 
manoscritto, tutte di mano dell’amanuense con qualche correzione del 
Borghini. 1.Su tali spese cfr. la dissertazione varchiana e le lettere del 
BronzINO, PONTORMO, SANGALLO, pp. 530 Sg., 500 Sgg., 504 Sg., 509 SEE. 
di questo volume. Sul pregio cfr. anche VASARI, 1550, pp. 9 sg. 2. Natu- 
ralmente Giorgio Vasari, che operò in Napoli tra il 1544 e il 1545 (cfr. W. 
KaLLa5, Vasaristudien, Wien-Leipzig 1908, pp. 75 sg.). 
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per esempio il Gigante di piazza costò alla città molte migliaia di 
scudi, quelli che si spesono nel marmo e nel condurlo sono spese 
del marmo, e solo i fiorini 900 (o 800 che fussero)' che si dettono 
a Michelagnolo si può dire la spesa de l’arte. 

Ma nel fare questa comparazione ci bisognerà un giudice discre- 
to e ragionevole, perché avendo un’opera bisogno di tre cose: in- 
gegno, tempo e fatica,” e dovendosi a tutt’a tre queste cose dare 
il suo premio, i’ direi che, quando le tre cose fussin pari nell’uno 
e ne l’altro et il premio fussi dispari, alora si potrebbe dire che vi 
fussi vantaggio; ma se a uno scultore d’una statua io darò 500 
scudi, della quale e’ vorrà tempo du’ anni, non la potendo con- 
durre in manco tempo, e dove bisogna tenere giovani a bozzare e 
a smallare, dirò così, il marmo, che si fanno di buon calli alle 
mani; e se darò a un pittore che mi faccia una figura di cinque 
braccia, come era quella, solo 100 scudi, la quale mi condurrà in 
dua o tre mesi, o quattro al più, e senza tanti aiuti: non per questo 
dirò la scultura esser più cara o più preziosa de la pittura per la 
ragione del maggior pregio, andandone, come è manifesto, una 
gran parte negl’aiuti e nel tempo, che sono cose fuora de l’arte. 
Et a voler fare il giudizio retto, o io difalcherò della statua la spesa 
di xx mesi che vi son più, o i’ piglierò dal pittore tante figure quan- 
te e’ farà in XXIII mesi; et alora sarà la comparazione uguale, e 
con questa regola andranno le bilance pari. Recita Plinio al 34, 917° 
il colosso d’Apollo alto cubiti 30, quello che M. Lucullo condusse 
d’Apollonia in Roma, essersi fatto con spesa di 150 talenti, de’ 
quali quanta parte voglià[n] noi dire che n’andassi* in opere e ma- 
novali? per non dire del colosso del Sole in Rodi, alto 70, le dita 
del quale erano maggiori di molte statue, fatto in tempo di xII 
anni con ispesa di 300 talenti. Nomina Plinio nel medesimo luogo 
un Apollo fatto in Toscana, di cinquanta piedi, che verrebbono a 
esser intorno a 25 delle nostre braccia; nel quale dice esser dubbio 
quello che fussi più bello, o il bronzo o la bellezza, e non nomina 


1. 0800 che fussero è una aggiunta di mano del Borghini nell’interlinea. Sul 
pagamento del David cfr. VASARI, 1550, p. 957: «N’ebbe Michel Agnolo 
da Pier Soderini per sua mercede scudi pccc». 2. Il Borghini riassume 
ancora gli argomenti della dissertazione varchiana e delle lettere del 
Bronzino, del PoNTORMO, del SANGALLO e del TRIBOLO, pp. 529 sg., 540 Sg., 
500, 502, 509 sgg., 518 sg. di questo volume. 3. PLINIO, XXXIV, 39-45. 
4. Ms. nanstasi, che interpreto come lapsus per n’andassi. 
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l'autore: basta che fu antico e di man di Toscano. E Sp.' Carvilio 
un Giove in Campidoglio, del quale non pone l’altezza, ma dice 
che si vedeva da Giove Laziario, che chi sapessi il sito de’ luoghi a 
punto, sarebbe facil cosa a giudicarlo; e della limatura (perché 
fu di bronzo come e? colossi detti di sopra) ne gittò una statua per 
sé. Pensisi poi che cosa furon quelli che fece ne l’età de l’autore 
Zenodoro in Francia e per Nerone a Roma.* Ma notisi che la 
statuaria non è durabile quanto il marmo, essendo sottoposto il 
bronzo et il rame a’ casi del fuoco, e molti ne recita Plinio essersene 
disfatti ne’ publici incendii etc.* 


Torno pure a ragionare di quelli che giudicon l’arte dalla materia 
in che si opera o con che si opera, quasi che da questo dependa la 
nobiltà et eccellenzia de l’arte: come se la nobiltà e reputazione d’un 
gentiluomo nascesse solo dalle veste, le quale, sì come convenienti 
et accomodate a l’età e grado d’un gentiluomo stanno bene, così, 
mancando o trapassando il segno, mostrono leggerezza e toggono 
la reputazione. Così interviene in queste arti, e se bene quel buon 
Papa aprovò nella sua Cappella per miglior figure quelle ch’erano 
più cariche d’oltramarino e lumeggiate d’oro, non seguì però che 
quelle fussino le migliori, ma ben lui tenuto di poco giudizio,* 
perché non nel pregio de’ colori, ma ne l’esser posti bene et a sua 


1. L’amanuense aveva scritto Expulio, che il Borghini ha cancellato, cor- 
reggendo in Et Sp. 2.Tutte notizie tratte dallo stesso luogo pliniano. 
3. A questo punto il Borghini interrompe il suo ragionamento per passare 
ad alcune considerazioni sul rapporto statuaria-scultura (pp. 11-6 del 
manoscritto) e sul parallelismo delle arti (pp. 16 sg. del manoscritto), e 
torna al pregio a p. 18 del manoscritto. 4. Cfr. VASARI, 1550, pp. 456 sg.: 
« Dicesi che il Papa [Sisto IV] aveva ordinato un premio, oltra il pagamento, 
a chi meglio avesse lavorato: e questo s’aveva a dare a chi con lode e merito 
al giudicio del Pontefice fosse paruto. Laonde, finite le storie, venne Sua 
Santità a veder l’opera, e già ciascuno de’ maestri aveva procurato far sì 
che ’1 premio e l’onore fosse suo. Per il che, sentendosi Cosimo [Rosselli] 
più debile d’invenzione e di disegno, cercò occultare il suo difetto. Onde 
e’ coperse tutta questa opera di finissimi azurri oltramarini e di vivaci co- 
lori, e con molto oro illuminò la storia, né albero né erba né panno né nuvolo 
rimase che lumeggiato non fosse; credendosi che ’1 Papa, come di quella 
arte poco intendente, gli dovesse donare la vittoria. Venne il giorno ch’ogni 
maestro doveva la sua opera scoprire, per che egli ancora mostrò la sua, de 
la quale fu da que’ maestri assai riso e schernito, sì come quegli che la sua 
debolezza piutosto ucellavano che ne avessero compassione. Il Papa andò 
a vedere l’opera della cappella finita e, giunto in quella, l’azurro, l’oro e gli 
altri be’ colori di Cosimo in un tratto gli abbagliarono gli occhi; per che 
questa assai più delle altre gli piacque, come a persona che aveva poco 
giudicio in tal professione». 
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luoghi e con grazia, e sopratutto nel buon disegno consiste l’artifi- 
cio e bontà della pittura; né una scultura in oro sarà per esser d’oro 
più bella ch’una di pietra, se non sarà condotta con più disegno, 
giudizio e grazia, e se quella d’oro si venderà più, si venderà la 
materia e non l’arte, e servirà per disfare e non per serbare, se- 
gno manifestissimo di quello che vi si stima più dentro. Non lo- 
derei già uno scultore che, potendo fare la sua figura di marmo, la 
facessi d’alberese o di quel macingno tenero che sfalda; anzi, del 
marmo scerrei sempre mai il meglio, perché ogni buono artefice 
debbe sempre cercare in ogni cosa la perpetuità e perfezzione de 
l’opera sua. Et il medesimo dico del pittore nel genere suo; il quale 
non loderei ch’in una tavola che avesse a ire in qualche luogo prin- 
cipale e famoso volessi tenere quella rigorosità delgl’antichi di far 
col rossaccio o col biadetto, ma vorrei della lacca' e de l’oltramari- 
no, e del meglio, purché l’intenzione fussi che non per la valuta 
de’ colori, ma per la bontà della pittura avessi a essere stimata 
quella tavola. Eccoti quattro chiarissimi e celebratissimi artefici: 
Apelle, Echione, Melanzio e Nicomaco: in quelle tavole che si 
venderno la valuta d’una città l’una, adoperarono quatro color soli: 
melino, attico, sinopia et atramento, che furono bianco . .. rosso 
e nero.” 


. .. Dove si ragiona del pregio delle statue e pitture puoi inne- 
stare gentilmente quel che recita Cicerone a 383,3 che un Cupidine 
di marmo di Prassitele, et uno Ercole di bronzo di Mirone, dua 
canefore di bronzo di Policleto, che le comperò Verre per pochis- 
simo prezzo; dove dice Cicerone queste parole: «Iuvat me haec 
praeclara nomina artificum, quae isti ad coelum ferunt, Verris 
aestimatione sic concidisse etc. Cupidinem Praxitelis9 Hs MDcl 
Profecto hinc natum est: “Malo emere quam rogare’” »; volendo 


1. lacca (corretto su biacca), cioè rosso; cfr. CENNINI, p. 44. 2. Il Borghini 
rimane incerto sulla equivalenza dell’attico, un giallo. Il passo di PLINIO è 
Xoxxv, so, dove il Borghini leggeva Aechion invece di Aetion. A questo punto 
il discorso sul pregio si interrompe di nuovo per riprendere, dopo aver trat- 
tato delle lettere degli artisti e del tatto, a pp. 39 sg. e 95 del manoscritto. 
3. In C. Verrem, act. 11, lib. 1v, 6 («Mi piace vedere questi bei nomi di ar- 
tisti, che i conoscitori levano al cielo, caduti tanto in basso a causa della 
stima di Verre. Il Cupido di Prassitele 1600 sesterzi! È certo venuto di qui 
il proverbio: meglio acquistare che prendere in prestito»). 4. L’amanuen- 
se aveva scritto Prolicreto, imperfettamente corretto, forse dallo stesso Bor- 
ghini, in Prolicleto. 5. Malgrado l’etc. il testo ciceroniano non ha salti. 
6. Ms. Plaxitelis; Cicerone ha Praxiteli. 
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significare che gl’erano stati tanti pochi quattrini che, avendo- 
gniene chieste, sarebbon valute più le parole. Il vero fu che costui 
le rubò, ma gli dette certi pochi soldi per poter dire d’averle com- 
pere. Ma (fuor di burla) queste cose vaglion tanto quanto le sono 
stimate, perché in Grecia valevano assai, come in persone che ave- 
vano gl’oc[c]hi eruditi (come dice Cicerone) e se ne dilettavano; 
a Roma, ne’ primi tempi che queste pompe non si stimavano, ma’ 
se ne sare’ trovato danaio etc. 


. + + Perché di sopra s'è parlato del prezzo, io non so se mi son 
bene saputo far intendere dove io dico ch’anche il prezzo in parte 
arguisce eccellenzia. Io lo dirò meglio, e dirò che quello che si dà 
a uno che opera, o sia opera di mano [o] d’ingengno, si chiama 
prezzo; il che intendo quello che ha rispetto alla valuta e, come di- 
cevano i nostri vec[c]hi, derrata' per danaio, e noi diciamo pesa e 
paga. L’altro per ora voglio chiamare premio, inteso però come dirò 
apresso, cioè un remeditamento e ricognoscimento della cosa vir- 
tuosamente e beneficialmente operata; questo quanto alla stima è 
grandissimo, quanto al prezzo molte volte vilissimo:* come delle 
corone di gramigna si vede date a chi aveva liberato un esercito 
assediato, e la corona civica di foglie di quercia e la trionfale d’al- 
loro. Dove non si ragiona né di talenti d’oro né di migliaia; e tutto 
questo è chiaro. 

Ma perché e’ può stare ch’una cosa abbia in sé de l’uno e del- 
l’altro (onde molti si tengono a*ffavore esser provisionati da un 
principe, ché non si curano di riscuotere), i0 dico, parlando in pro- 
posito di queste arti, che, dapoiché la necessità induce gl’artefici a 
pigliarne prezzo, sono scusati, purch’e’ sappino che, come l’uomo 
per avere la parte corporea è molto da3 meno e ne rimane l’animo, 
ch'è divino, molto ofuscato, così queste arti per esser mercenarie 
diventon meccaniche e molto men nobile di quel che è propia la 
natura loro;* onde ragionevolmente dava il Tribolo la marritta a 
Federico de’ Ricci et altri mercanti ricchi, perché, essendo l’oro 
il fine de l’arti loro, dico quanto al prezzo, sono in grado più onorato, 
e quelli manco, operando in servizio loro, e perché, come dal fum- 
mo molti argumentano il fuoco, così molti dal prezzo, senza saper 
altro, argomentano il valor delle cose e vanno dove si vende il 


1. Ms. del rata. 2. Ms. verissimo. 3. Ms. dal. 4.Sulla equivalenza di 
mercenario e meccanico cfr. VARCHI, pp. 137 sg. di questo volume. 
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vino più caro, pensando sia migliore. Io dico che, posto ancora che 
l’artificio sia diventato vendereccio, che argumentare la bontà dal 
prezzo è cosa pericolosa, prima perché e’ gusti son vari, et a chi 
piace una cosa e chi un’altra, e chi spende più volentieri in una 
cosa che in un’altra. Vàrriansi ancora e’ tempi, ch'e’ si è veduto 
Andrea del Sarto aver dato l’opere sua buone per manco che qual- 
cun altro le cattive;' e voler da questo giudicare della bontà, ve- 
dete dove ci condurebbe, oltre che le medesime d’Andrea vendute 
poco prezzo si son poi vendute senza comparazione molto più; e qui 
torna bene quel che s'è detto di Verre di sopra etc. L'altra ragione, 
et è la vera, è che il giudizio va inanzi al prezzo, e perché ell]l’è 
buona quella figura, però è stimata e pagata assai, e non perché e[l]- 
l'è pagata assai diventa buona. E cosa chiara è che prima si giu- 
dica e poi si paga, e chi argumentassi per questa via argumente- 
rebbe a rovescio. Donde voglio conchiudere ch’il prezzo non è la 
vera regola né il vero paragone della eccellenzia e bontà de l’arte. 


IV 
(SCULTURA E STATUARIA] 


. + . Notisi ancora che molti statuarii sono stati scultori,” donde 
pare che sia più similitudine o comunità, per dir così, fra queste 
due che colla pittura alcuna di loro: talché sarà più facil cosa e 
più spessa trovare uno statuario che sia anche scultore, o per ro- 
vescio, che ciascuno de’ dua che sia pittore, ancor che se ne trovi. 

Ora, se Michelagnolo, quando disse la scultura che si fa col por- 
re esser simile alla pittura, se gl’intese della statuaria, parrà con- 
trario a questo ch’io dico e forse al fatto propio et a quel che si 
vede per isperienzia.3 Considerisi adunque et avertasi di più quel 
ch’inporta questa voce «simile», et in che consista la similitudine. 


1. Cfr. VASARI, 1550, pp. 751 sg.: «Ordinatoli [Francesco I] appresso gros- 
sa provisione, lo confortava a starsi con seco, che non gli mancherebbe 
cosa ch’egli desiderassi, piacendoli la prestezza dell’operare di Andrea et un 
certo modo di bassezza che si contentava d’ogni cosa che gli fussi data». — 
IV. Il passo è di mano dell’amanuense e presenta solo una correzione del 
Borghini. Nel manoscritto cesso segue la prima argomentazione sul pregio 
(pp. 7-11) e precede alcune considerazioni su Plinio e sugli elogi dei mae- 
stri vecchi. 2. scultori è correzione del Borghini, che ha cancellato il sot- 
tostante pittori, di mano dell’amanuense. 3. Cfr. le note 3 e 4 a pp. 619 sg. 
e la nota 1 a p. 620. La riserva sull’affinità tra pittura e statuaria è espressa 
con grande cautela, affidandosi all’autorità pliniana. 
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Perché, se ’l1 participare d’una cosa sola fa similitudine, tutte 
le cose del mondo buonamente saranno fra lor simili, perché in 
tanta communità di colori, di forme, d’infiniti accidenti e forme 
ancora sustanziali sarà quasi inpossibile che non sia qualcosa dove 
l’uno non somigli l’altro, e chiamerannosi gl’omini simili alle pian- 
te perché crescono, agl’animali perché sentano etc. Come in pro- 
posito, se la similitudine consiste nel porre, sarà simile al pittore 
non solo lo statuario e quello che lavora di terra le figure, ma il 
ceraiuolo e (perdonatemi) el sevaiuolo ancora in far le candele, 
che par cosa da non credersi. Ma se la similitudine inporta tanto 
che, nominando un simile, si venga in qualche ragionevole se non 
perfettissima cognizione de l’altro simile, io crederrò che vi biso- 
gni più d’una cosa, e che quelle siano vive et efficaci, a volere che 
vi nasca e si possa chiamar similitudine. Non però penso che quel 
grand’uomo parlassi a caso, sendo di tanto giudizio e tanta spe- 
rienzia in quel{l]'arte, e però bisogna vedere e considerare bene etc. 


Vv 
[SUL TATTO] 


Torniamo un poco a disputare sopra a quella cosa del tatto,’ 
dove io dico che nominare il tatto mi pare in tutti e’ modi superfruo 
in questo caso della pittura e scultura, perché l’obietto di queste 
arte tutt'a dua è l’oc[c]hio e non altro* sentimento; il che è tanto 
manifesto, ch'io mi maraviglio che uomo alcuno di mediocre giu- 
dizio ci mescoli questa voce.3 Il tatto come senso si diletta nel ligio,* 
morbido, tenero, tiepido, fresco etc., e questi sono e’ sua obietti e 
de’ quali si diletta. Ora, se le statue sono fatte per questo fine, che 
toccandole l’uomo ne pigli piacere, lo lascio giudicare a ogni uomo; 
né crederrei mai, se ciò fusse, che gli scultori fussin tanto crudeli, 
per non dire invidiosi e maligni, che sempre locassino le loro statue 
in que’ luoghi et altezze dove le non si possan mai toccare. E se 
mi dicessino ragionar del tatto non come per obbietto, ma per giu- 


V. Sotto questo titolo abbiamo raccolto le pp. 31-4, 39, 94, quasi tutte di 
mano dell’amanuense, salvo qualche intervento borghiniano. 1.IlBorghi- 
ni sviluppa qui la sua critica agli argomenti del TRIBOLO; cfr. le pp. 613 sgg. 
di questo volume. 2. Ms. la. 3. Cfr. invece VARCHI, PP- 533 SE. 539 
di questo volume. Sull’occhio come senso comune alla pittura e alla scul- 
tura cfr. anche le pp. 614 sgg., 626 di questo volume. 4. Così, cioè liscio. 
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dizio, dico che il giudizio del tatto non giudica se non il sodo e 
l’alto et il basso, e che si può giudicare per il tatto questo e non 
altro,” e sono infinite cose nella scultura ch’il cieco non conoscerà 
al toccare;* ma, posto che la si conoscessi, dico che questo senso è 
il più grosso e più da facchini, e che questo argomento serve loro 
in contrario, perché sendo questa arte per imitare e contraffare, 
ch'è un bello inganno trovato da l’arte per pareg[g]iar la natura, 
quel che più inganna fa più l’effetto suo e meglio consegue il fine e 
merita più lode; e questo dico se fussi, come dicon loro, che la 
scultura facessi il vero e la pittura la bugia. Ma io credo, anzi son 
certissimo che l’una e l’altra fa la bugia,* ma l’una s’acosta più al 
vero col rilievo, l’altra col colore. Or qui bisognerebbe che la na- 
tura stessa che dichiarassi lei di questi sua dua figliuoli, legittimi 
tutta dua, chi ella ha più caro, o [il] rilievo o il colore. Ma costoro, 
come se l’uno fussi legittimo e l’altro bastardo e però non tenuto 
in conto alcuno dalla natura, par loro aver il tutto in mano quando 
gl’hanno una cosa che si può toccare, appiccandosi al senso più 
grosso e più materiale; il quale se fu lodato da Lucrezio e da tutta 
quella setta, non fu senza cagione, avendo loro come e’ porci messo 
ogni beatitudine in quelle cose che si potevan toccare con mano. 
Ma chi non vede che quello corporis est, vuol dire di bestie ?* dove 
l’oc[c]hio, ancor che corporal sia, si può dir cosa divina e come ani- 
mo delgl’altri sensi; e questo non dico in biasimo della scultura, 
ma delli scultori che s’appiccono a questa parte indegna di lei e, 
lasciando le più vere e vive ragioni che si potrebbon dire, s’appic- 
[c]ono a questa ch'è debole e vana. 

Diciamo adunque che, essendo queste dua arti non per utile, 
ma per diletto e per ornamento, l’obietto loro e quel che l’ha giu- 
dicare et a compiacenza di che le son fatte è l’oc[c]hio, il quale in 
vedendo una statua non ha bisogno di mandare le mani a giudi- 
carla, e se qualche volta e’ si inganna nella pittura, questo è mag- 
gior eccellenzia de l’artefice e cosa che, se gli scultori non se ne 


1. In una postilla marginale del Borghini si legge: «a conoscer le botte da’ 
ranocchi ». 2. Cfr. TRIBOLO, p. 518 di questo volume. 3. Si rinnova, 
acutamente, l’elogio della bugia non solo della pittura (cfr. p. 626 di questo 
volume), ma anche della scultura. 4. La citazione di Lucrezio rinvia ad 
un passo del VARCHI, p. 533 di questo volume: «Ma il più certo sentimen- 
to è il tatto, onde chi niega il tatto è di perduta speranza, e quinci clamò 
Lucrezio: ‘“Tactus enim, tactus, proh divum numina sancta / corporis est 
ect.” [De rer. nat., 11, 434 sg.]». 
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difendano per altra via, potrebbe dar loro scac[c]o matto. E vedete 
bene che, quando e’ pittori allegano questo inganno della natura 
dell’uve d’Apelle e delgl’uccelli e de’ cani, non dicono in risposta 
che questo sia errore e meriti biasimo; anzi, come quelli che, tirati 
dalla natura del vero, conoscono l’importanza di questo fatto, com- 
battono alla tedesca, non riparando il colpo ma rendendone un 
altro: dicono (per dir le parole formali) ch’il medesimo Plinio che 
raconta degl’uccelli e dei cani, raconta ancora nel medesimo luogo 
de’ cavalli che annitrirono a’ cavalli di marmo e di bronzo etc." 
Questo potrebbe esser scritto da qualcuno, ma da Plinio no, mas- 
simamente in quel luogo, perché quelli cavalli furono di man d’A- 
pelle e di colori, non di marmo o di bronzo.” So ben io molti uc- 
celli non solo fermarsi in su le statue, ma quelli ancora che hanno 
potuto, avervi fatto nidi. Ma questo non sia nulla, e siansi trovati 
de’ cavalli che abbino anitrito: da che gli scultori se lo recano a 
gloria, e’ non debbe essere male lo ingannare, né però da tener da 
manco la pittura per questo, come dicevano. Ma, come io ho detto, 
lor s’hanno fatto un prosuposto e credutoselo per vero, che non sia 
natura altro che ne’ corpi sodi; e di qui nasce tutto questo errore. 

E da che i’ sono scorso a recitare le parole della Lezzione etc., 
dirò che, dove soggiugne de l’amor delle statue, ancor che dica per 
contrapeso de l’amor delle figure, che anche questo amore vien 
dagl’oc[c]hi, qui sunt duces etc.; se già e’ non volessin dire di qual- 
che cosa bestiale e, come gl’han fatto di quel[l]’altro, intender an- 
che questo alla milanese, che sarebbo[n] cose in tutto e per tutto 
da bestie. Io so bene che messer Benedetto Varchi non potette 
mancare di dire tutto quello che coloro allegavano in lor favore, 
perché non paressi loro o che gli stimassi poco i loro capricci, 0 
che e’ lasciassi indietro qualcosa a compiacenza delle parti. Sed 
de his hactenus.* 


1. Per l’inganno degli uccelli, dei cani e dei cavalli (PLINIO, XXxV, 65 sg., 95) 
il Borghini riassume il VARCHI, pp. 529, 538 di questo volume, che ha in- 
trodotto nella sua esposizione gl’inganni degli antichi, tralasciati invece dagli 
artisti. 2. La correzione del Borghini è giusta. I cavalli dipinti da Apelle 
(PLINIO, XOCV, 95) sono citati correttamente anche dal Pino, p. 111. 
3. Sull’amore per le statue cfr. VARCHI, p. 538 di questo volume. 4. Zo so 
bene ... hactenus di mano del Borghini. I corrispondenti del Varchi non 
accennano agli amori per le statue, sui quali insiste invece il DONI (Lettere, 
pp. 6 sg., Disegno, p. 564 di questo volume, / marmi, Venezia 1552, secon- 
do l’edizione a cura di E. Chiorboli, Bari 1928, 11, pp. 21 sg.). Cfr. anche 
gli accenni del Pino, p. 550 di questo volume, e del VASARI, 1550, p. 9. 
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. .. Dove si ragiona del toccare le statue si potrebbe per burla 
agiugner et accommodar in qualche modo di quel[l]'Ercole che 
scrive Cicerone® che aveva il mento e la bocca consumata, perché 
in Agrigento, dove gli era, costumavan le donne nelle feste publi- 
che per divozione baciarlo, come è a Roma consumata la scala 
s[anta].? 


. .. Potrebbesi mettere per burla, quando e’ si conta gli amori 
delle statue, la istoria di quel romito che per questo mo[do] extinxit 
incendium, quando, avendo fatto di terra figliuoli e figliuole, comin- 
ciò a lavorar molto più etc., tanto che l’amor s’andò col diavolo etc.3 


VI 
[LA SCULTURA E LE ALTRE ARTI] 


Inanzi ch'io torni a‘pparlar delle vedute, mi piace considerare un 
bel punto della filosofia boschereccia. Dice ch’uno statuario ha aver 
buona cognizione di tutte le nobilissime arti, e che, volendo figu- 
rare un milito con quelle qualità e bravure che se gl’appartiene, 
conviene che detto maestro sia bravissimo, e volendo figurar un 
oratore, convien che sia eloquentissimo et abbia cognizione della 
buona scienzia delle lettere, volendo figurare un musico, conviene 
che abbia musica diversa etc.* 

Tutte queste sono parole formali. Or non bisognerebbe qui gri- 
dare: Proh divitm numina sancta! che sia un sì pazzo che dica cose 
sì stravaganti e che le si stampino? Prassitele, quando fece quel 
cavallo ch’oggi è nelle Esquilie con quel di Fidia, che perciò si 
dice Montecavallo,5 dovette esser un bravo cavallo; et ora intendo 
quel che volse dire un valentuomo che mi disse già che quel Perillo 
1. Cfr. In C. Verrem, act. 11, lib. rv, 94. 2. Curioso accostamento di due 
devozioni, che si vale evidentemente della burla. 3. La burla coinvolge il 
ricordo di tradizioni cremitiche. La leggenda è anche presente nell’agio- 
grafia francescana: cfr. THoMmas DE CELANO, Vita secunda S. Francisci 
Assisiensis, in « Analecta Franciscana », tomus x, fasciculus II, cap. LIOGXII, 
116-7; e S. BONAVENTURA, Legenda maior S. Francisci Assisiensis, Firenze- 
Quaracchi 1941, cap. V, 4. — VI. Il passo (pp. 35-9), che controbatte ancora 
argomenti celliniani, è di mano dell’amanuense e presenta diversi interventi 
del Borghini. 4. Cfr. CELLINI, p. 521 di questo volume. 5. Sui Giganti 
di Montecavallo vedi anche L. FaunuSs, De antiquitatibus urbis Romae, 
Venetiis 1549, c. 96: «Is [il Quirinale] est quem Caballum Montem hodie 


vocant, a duobus equis Praxitelis atque Phidiae », e cfr. FRANCESCO D’'OLAN- 
DA, p. 545 di questo volume. 
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che fece quell’animale di rame a Falari fu un gran bue.! Ma in 
che modo esprimerrà una statua l’eloquenzia, ch'è mutola? Or ve- 
dete che persone si mettano a scrivere d’un artificio sì vago e sì 
nobile cosa degna che ne incresca a ogni uom da bene. Or se costui 
avessi letto Dante, so che mi verrebb’adosso come un cane arrab- 
biato ;* onde per aprire il luogo di Dante e perché si vegga che non 
ha saputo anche dire una cosa buona senza farvi cento errori, 
dico che Dante, che fu veramente in tutte le cose divino, disse 
quelle belle parole: 


E chi pinge figura, 
se non è prima lei, non la può fare.3 


Nelle quali non solo come platonico, ma come vero e natural filo- 
sofo conobbe che da l’intelletto nostro non può uscire operazione 
alcuna perfetta, mediante le mani artefici, se non ha prima con- 
ceputo l’idea di quella tal cosa; talché l’intelletto si può dire esser 
quella cosa. Però ben disse il divin Michelagnolo, parlando della 
perfezione de l’artefice: 


E solo a quello arriva 
la man che ubidisce a l’intelletto.4 


Dirò per esempio: vorrà un buono pittore o un buono scultore 
fare (e non ritrarre) un Cicerone? A costui non è necessario esser 
eloquente o buon filosofo, come fu Cicerone, ma gli basta bene 
aver tanto giudizio che conosca quel che si conviene a un cittadino 
grave, prudente, valoroso e buono, e da questa cognizione formerà 
nel concetto suo un volto che negl’oc[c]hi, nella fronte et in tutta 
la persona co’ gesti e co l’abito rapresenti quella prudenzia et au- 
torità che fu in quel[l]'uomo; e da questo Cicerone che gl’ha ne 
l’intelletto caverà poi la mano quel che si dipinge in su la tavola” 
o si cava del marmo. Se per contrario arà da'ffar Achille, si farà 


1. Le parole et ora intendo . . . un gran bue sono aggiunte dal Borghini sul 
margine sinistro, con segno d’inserzione a questo punto, in sostituzione di 
altre cancellate. 2. L’amanuense aveva scritto lione, che il Borghini can- 
cella, soprascrivendo cane arrabbiato. 3. Conv., Iv, canzone III, 52-3: «poi 
chi pinge figura, / se non può esser lei, non la può porre». 4. Rime, a 
cura di E. N. Girardi, Bari 1960, p. 151. 5.In una postilla marginale 
il Borghini scrive: «Chi ritrae ha un fin solo: d’imitare l'esemplare pro- 
postoli, o buono o tristo». 6. In una postilla marginale il Borghini scri- 
ve: «Qui si noti il S. Bernardo di Filippino in Badia, cerco tanto da lui 
etc. ». 
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quella idea d’un giovane stizoso, feroce, tutto sdegno e tutta rabbia 
etc.,' e non per questo sarà necessario che vadia armato o bisognerà 
che sia un Cu[r]io® de’ nostri tempi o quel Febus de l’Isole Lontane 
della Tavola Ritonda. Vegga, chi vuol veder quel ch’io dico, il San 
Marco di Donatello, il San Giorgio, e vedrae in fatto quel ch’io 
dico ora colle parole. Or dico, per finir questa parte, che ’ buon 
pittori e scultori hanno avere notizia dell’azzioni umane e de l’arte 
e scienzie, non che ne faccin professione tanto che v’abbino a esser 
dottorati dentro, ma quanto basta a esprimer bene quella parte 
ch’e’ Greci chiamano %)9y;? i Latini mores, noi «costumi», se ben 
questa voce non esprime bene o non è avezza a esprimer questo 
concetto, volendo per ciò intendere la propietà della natura di tutte 
le cose: nel che nell’una professione e nell’altra sono stati et anti- 
camente et a’ nostri tempi artefici miracolosi. 

Parmi degno di considerazione che queste arti hanno molte 
acompagnature e di molti corredi. E non parlando ora di quelli la 
Boschereccia voleva che avessi il suo scultore, che lo voleva musico, 
soldato et oratore etc. (che questo è vizio comune di tutte l’arti, e 
colui che formò il cortigiano lo voleva insino a pittore,* quel[1]’al- 
tro che fa l’oratore vuole che gl’abbia tutte l’arti etc.),5 parliamo 
un poco di certi corredi più intrinsechi e più familiari, dove a me 
pare ch’altra cosa sia l’opera che si fa, et altro l’instrumento con 
che si fa; come, verbigratia, una pittura et e’ penelli e colori, una 
statua i martelli e scarpelli, un palazzo e gl’argani e palchi etc. Or 
dico che le cose che sono per istrumento o per aiuto d’un’arte, 
s'hanno a distinguere da quella e non vi s'hanno a comprendere 
sotto se non per accidente, se bene il maestro medesimo facessi 
l'uno e l’altro, ché bene spesso accadrà ch’un buon pittore si farà 
e’ pennelli da sé, e non solo s’ingesserà, ma si farà tutta di nuovo 
la tavola, e lo scultore si farà le subbie, gli scarpelli e le gradine et 
altri strumenti, e non però si chiameranno o legniaiuoli o fabbri, né 


x. In una postilla marginale il Borghini scrive: «Il Giuda di Lionardo da 
Vinci». 2. Cfr. DANTE, Inf., XXVIII, 91-102. 3. #9, seguito da altre lette- 
re greche mal decifrabili, è forse di mano del Borghini; parrebbe di dover 
leggere tutta la scritta greca come 79NxNv, lezione inaccettabile senza 
emendamento. 4. Cfr. CASTIGLIONE, pp. 122 sgg. 5. Sulla preparazione 
culturale dell’oratore in opposte accezioni discute ampiamente il libro 1 
del ciceroniano De Oratore, e il tema riaffiora anche negli altri libri del- 
l’opera. Può darsi che qui il Borghini alluda a un trattatista contempora- 
neo, ma non saprei quale. 
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si dirà quel[l]’arte contenersi sotto queste. Dico il medesimo de 
l'architetto, al quale danno molte cose per magnificarlo, che forse 
non son più sua che le sopradette; e se un architetto ha l’arte de- 
gl’argani e certe altre cose simili, che servono o posson servire ad 
altre arti, com’alla scultura un argano etc., io ho gran paura ch’arti- 
ficiosamente, come dice Vitruvio," non faccia il suo architetto un 
tante tante cose, come fece il Castiglione il suo cortigiano, e che 
quando poi egli arà a restare co’ sua proprii panni e rendere quelli 
che gl’ha tolti in presto, e' non rimanga (come quella cornacchia)? 
mezo nudo. Questo si consideri bene.3 


VII 
[SULLE VEDUTE] 


... Da questo ragionamento delle vedute si apirrà* forse una 
via di rispondere alla Boschereccia, perché, non avendo in un me- 
desimo tempo la natura più ch’una veduta, non si può far compa- 
razione da otto a una, perché quell[l]’otto, s’otto sono, ch’è scio- 
cheria, volendo il vero e la ragione ch’ogni mutazione muti veduta, 
come s'è detto, e le mutazioni non hanno numero determinato. Ma 
pur diciamo: quell’otto vedute non sono in essere se non una per 
volta, e però non si può far la comparazione, che non cade in di- 
versi tempi, e forse in questo vantaggierebbe la pittura, che ne 
mostra più in un medesimo tempo; ma qui nascerebbe confusione, 
perché gli scultori multiplicherebbon le statue, et i pittori le figure. 
Vegniamo al fatto et al punto principale, che la natura non ha se 
non una veduta per volta, talché il ragionar d’otto o di nove non 
pare che abbia luogo, e se, veduto una statua dinanzi, io anderò 
di detro, a me pare quel medesimo che, avendo veduto una tavola, 
andarne poi a vedere un’altra. 

Io dico queste cose per via di discorso e per mettere in conside- 
razione quel che si può dire; e mi piace agiugnere che tutta questa 
comparazione è fuora di squadra, perché dove non è similitudine 


1. Sulla cultura enciclopedica raccomandata all’architetto cfr. VITRUVIO, 
I, I, 1-5. 2. Cfr., naturalmente, Orazio, Epist., 1, 3, 15-20. 3. Qui ter- 
minano le considerazioni sulla pretesa universalità dello scultore, e il 
Borghini passa ad annotazioni pliniane e ciceroniane, estranee a questo 
problema. — VII. Ancora sulle vedute celliniane (pp. 124-8). Questo passo 
è tutto di mano dell’amanuense. 4. Così il manoscritto. 
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o parte di similitudine, non pare che vi nasca comparazione. Onde, 
non essendo nella scultura il colore, né il rilievo (dico rilievo, come 
disse quello omaccione, che ha substanzia e si tocca con mano)' 
nella pittura, tanto pare a me volere dire i pittori « Noi avanziàno 
la scultura ne’ colori», come quando dicono gli scultori « Noi ab- 
biàno più vedute», perché l’una è propio de l’un’arte e l’altra de 
l’altra, senza averne partecipazione fra loro; come proprio s’un 
asino dicessi a uno uccello «Io ho quatro gambe», e l’uccello di- 
cessi «Io ho le penne». Ma se pure e’ si vorra[n] servire delle più 
vedute, se ne serviranno per altro che per artificio, come dire che 
vi va più tempo a'ffarle etc. 

Quando la Boschereccia disse che la scultura, avendo otto vedute, 
era maggior sette volte, pare che e’ consenta che per una veduta 
non vi sia vantaggio. Ma se gl’è, come io credo che sia, che la na- 
tura non abbia se non una veduta per volta, quel suo maggiore 
sette volte porta gran pericolo. Ma lui dirà che la medesima figura 
varia la veduta più volte, e che la medesima figura del pittore non 
ha mai se non una veduta, e che volendo un pittore comperare? 
tre o quatro figure a una sola, vuol combattere con superchieria. 
Ma il pittore risponderà che questo è il combattimento del cane e 
della cicogna d’Esopo, quando s’invitò a mangiar l’uno l’altro, per- 
ché la pittura non ha rilievo e voler combattere col rilievo sarebbe 
come se ’ pittori volessino combattere col colore, che non l’hanno 
gli scultori. 

Ma dicono, lasciando le baie, che avendo loro, per non uscir del 
piano, non dato la natura se non una veduta, ha dato loro più fa- 
cilità sì nella spesa come nel tempo,? talché, quando lo scultore arà 
fatto una figura che si vedrà in più vedute ma in più volte, loro 
n’hanno fatte molte che si vedranno in un tratto in più vedute, e 
per* questa ragione posson comperarne più a una sola. O loro pro- 
vino a*‘ffar in piano, e vedranno quante vedute aranno i lor bassi 
rilievi. 

E perch'’i’ ho detto ch’e’ colori non sono [de]gli scultori, non vo’ 
dire che non le possin colorire le lor figure, se le vogliano, come 
fanno i ceraiuoli o quei che fanno ritratti di gesso; ma e’ potranno 


1. L’omaccione è il Tribolo, così già chiamato a p. 629 di questo volume. 
2. Così, cioè comparare; e del pari più avanti. 3. Cfr. VARCHI, BRONZINO, 
TASSO, SANGALLO, pp. 540, 501, 508 sg., 512 di questo volume. 4. Ms. 
perché. 
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risparmiare il marmo, se l’hanno a coprire; e, per lasciar le burle, 
la forza dello scultore e la virtù consiste ne’ dintorni dati dallo 
scarpello,* e se qualche goffo ne l’arte usa i colori, esce della natura 
di quell’arte et i lor medesimi se ne ridono et appena gl’accettano 
fra loro, non altrimenti che i pittori que’ lor vec[c]hi che, per dar 
rilievo alle lor figure o far che le chinassino il capo, lo spiccavano 
dalla tavola duo o tre dita e le facevano per forza inchinare, come 
se ne vede ancora di certi Greci, e di quell’Andrea Taffi e Marghe- 
ritone, certi Crucifissi et altre tavole per Firenze et altrove.? Questi 
tali uscivan de l’arte del pittore, del quale è propio non uscir del 
piano e far il suo rilievo per forza di disegno, di chiari e d’ombre. 
E di questo basti per ora. 


VIII 


[TESTIMONIANZE SULLA PITTURA E SULLA SCULTURA. 
PITTURA, POESIA E MUSICA] 


In tutti e’ giudizii sempre i testimoni hanno auto gran forza e 
valuto assai apresso a’ giudici in favor o disfavor della causa; e’ 
quali testimoni son di dua sorti:* o sono in su la causa propria e per 
quella adoperati apunto e chiamati, o e’ sono fuora della causa e 
stati in altro tempo e perché hanno detto* ad altre occasioni, e 
questi sono molto meglio, perché non si può creder di loro che 
quel che gli hanno detto e che s’aduce per testimonio venga o da 
odio o da amore o da interesso alcuno di quella causa ch’allora 
non era né sapevano che avessi a essere: il che non interviene di 
quell’altri, che posson esser pregati, posson esser pagati, posson 


1. Cfr. Bronzino e VARCHI, pp. 503, 534 di questo volume. 2. Di tali 
espedienti dei vecchi il Vasari non parla nella Torrentiniana. È quindi pro- 
babile che il Borghini fosse già a conoscenza della seconda redazione della 
Vita di Margaritone (VASARI, 1568, 1, p. 117 [1, p. 366]: «Ora, tornando a 
Margaritone, per quello che si vede nelle sue opere, quanto alla pittura, 
egli fu il primo che considerasse quello che bisogna fare quando si lavora in 
tavole di legno . . . Lavorò ancora sopra il gesso, stemperato con la medesi- 
ma colla, fregi e diademe di rilievo et altri ornamenti tondi . . .»). Per il 
Tafi invece le indicazioni tecniche della Giuntina (1, p. 110 [I, pp. 337 Sg.]) 
non rispondono alla notazione borghiniana. — VIII. Sotto questo titolo 
abbiamo raccolto le pp. 44-9, 85-92, 117-24, tutte di mano dell’amanuense 
con qualche intervento borghiniano. 3. Per i testimoni la fonte più di- 
retta del Borghini sembra ARISTOTELE, Rhet., 1, xv, 13-17. Cfr. anche Quin- 
TILIANO, Znst. or., Vv, VII, 9 sgg. 4. Borghini inserisce perché hanno detto, 
dimenticando di cancellare un precedente detto di mano dell’amanuense, 
da me ovviamente espunto. 
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essere interessati etc. Però di que’ primi si fa maggior conto, ben- 
ché neanche questi si dispregino, perché posson essere anche incor- 
rotti, sinceri et alieni da ogni passione, e, come scienti della causa 
particulare, più chiari e più certi; e però è bene avere delgl’uni e 
delgl’altri, e doverranno vedere, così pittori come scultori, ciasche- 
duno chi gl’ha in suo favore. I pittori hanno Lionbattista et hanno 
il Conte etc.;' hanno di più, secondo me, un testimonio per loro 
molto antico et incorrotto, del quale se in una certa parte potranno 
gli scultori volersi servire, essa sarà poca, et il tutto sarà de’ pittori; 
e quando e’ se ne voglin servire di quella poca, sarà con gran pre- 
giudizio loro, bisognando ch’e’ confessino esser confuso il nome 
loro sotto quello della pittura e che lei, come capitan generale o, 
come dir meglio ?, regina di queste arti,° governi il tutto e sia sola 
riconosciuta, e sotto il suo mantello si cuoprin l’altre. E questo è 
che il comun consenso chiama la pittura poesia, con certa limita- 
zione però e non semplicemente, acciò non mi sia appiccato qual- 
cosa. 

La qual poesia, essendo eccellentissima e divina, viene a parti- 
cipare tutte le sua lode e tutti e’ sua beni con esso lei, talché viene 
a*ssalir la pittura in grado di somma eccellenzia,* e dubbio non è 
che, se bene anche la scultura può finger qualcosa come il poeta et 
imitare il tutto (quel tutto cioè che la fa) come il poeta, nondimeno 
al giudizio universale non è parso tanto né quel che la finge né quel 
che la imita, che e’ l’abbia voluto agguagliare alla poesia, ma sì 
bene quel della pittura, che può far colla mano quel tutto che può 
il poeta, o conciper ne l’intelletto o esprimer colla voce o lasciar 
per memoria colla penna. Diamo uno esemplo: potette quello 
scultore, come e’ disse, cavar l’immagine di quel suo Giove de’ 
versi d’Omero,5 o che tale l’avessi visto in sogno, come diceva lui, 
o che con grandissima diligenzia l'avessi notato in Omero, come 
cred’io; ma questo fu un’immitazione sola, che nel volto grave, 
nelgl’oc[c]hi, ne’ cigli ecc. rapresentava una certa maestà. Ma quan- 
to fu maggior l’esprimer una storia intera! come Apelle Diana me- 


1. Il Borghini tiene sempre presente la lezione varchiana; cfr. VARCHI, 
p. 525 di questo volume. 2. Cfr. VARCHI, pp. 263 sgg. di questo volume. 
3. Cfr. Pino, p. 107: «Liberale si può dir la pittura, la qual, come regina 
dell’arti, largisse e dona buona cognizione de tutte le cose create; liberale, 
anco, come quella a chi è concessa libertà di formar ciò che le piace». 
4. Cfr. ancora VARCHI, pp. 266 sgg. di questo volume. 5. PLUTARCO, Paul. 
Aem., 21, VALERIO MassIMO, III, 7, ext. 4. 
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scolata fra molte vergini sacrificanti, del qual si dice che di gran 
lunga avanzò in questo l’invenzione d’Omero, dove descrive il 
medesimo. Quanta vaghezza, quanta varietà d’abiti e di forme, 
che volti furon quelli di quelle vergini, pieni di leggiadria e ver- 
ginal vergogna, che col color rosso sparso in sul viso e negl’oc{c]hi 
di quelle fanciulle si vedeval' Esprima uno scultore, se può, quelle 
rose del Petrarca in su quelle falde di neve e le lacrime cristalli etc.” 
Se Apelle, o altri che si fussi, descrisse Giove col fulmine in mano, 
con quel viso infocato e cera terribilissima, seder in su le nugole 
splendide e chiare, colli dèi intorno spaventati, vogliamo noi dire 
che gli sprimessi meglio i versi d’Omero che lo scarpello ?? 

Io credo per me ch’imitando la pittura più cose, come in effetto 
la fa, per questo il comune consenso de’ dotti gl’abbia dato il nome 
di poesia.* 

Diciamo un poco ancora. Queste arti sono imitazione,5 l’imita- 
zione è trovata per e’ poeti a due effetti: a dilettare et a giovare. Che 
la pittura e scultura diletti non ha dubbio alcuno, ché questo giu- 
dica il senso e se n'è detto tanto che basta.f Agiugnerò solo che, 
quanto a l’ornamento, molti tengono — e qui inclinerei forse ancor 
io — che l’ornamento che vien dalla scultura (o sia per sua natura, 
o sia per la dificultà della spesa, che bene spesso passa la forza de’ 
privati) pare più signorile, più ricco e più magnifico,” ma quel che 


1. Lo stesso esempio è proposto dal VARCHI (p. 57, qui p. 267: «Plinio Doo, 
96] racconta che Apelle dipinse in modo Diana fra un coro di vergini che sa- 
crificavano, ch'egli vinse i versi d'Omero che scrivevano questo medesimo 2), 
ma con ben diverso impegno descrittivo. 2. L’esemplificazione petrar- 
chesca è particolarmente cara ai trattatisti veneti (cfr., ad esempio, DOLCE, 
pp- 153, 185, 193 sg., 196). 3. Probabile contaminazione del Giove in 
trono di Zeusi (PLINIO, X00v, 63) con l’Alessandro col fulmine in pugno di 
Apelle (PLINIO, 100xv, 92). 4. Sul solito argomento della universalità della 
pittura cfr. VARCHI, pp. 528, 538 di questo volume, che riassume il pensie- 
ro dell’Alberti, del Castiglione, del Vasari, del Pontormo ecc. Sulla affinità 
in tal senso tra pittura e poesia vedi ancora VARCHI, DOLCE, pp. 263 sgg., 
290 sge. di questo volume. 5. Cfr. VARCHI, pp. 263 sgg. di questo volume, 
il quale sembra a sua volta rifarsi ai paragoni tra pittura e poesia dei più im- 
portanti trattati di poetica del Cinquecento (tra cui la Poetica di BERNARDO 
DANIELLO, Venezia 1536), che hanno a fondamento le asserzioni di Aristote- 
le e di Orazio circa l’affinità delle due arti (cfr. la nostra sezione iv). 6. Cfr. 
le pp. 611 sgg., che fanno parte della prima dissertazione del Borghini. 
L’esplicito rinvio di questa pagina conferma l’affinità e la relazione tra le 
varie trattazioni che compongono questo codice. ‘7.Sono le argomentazio- 
ni degli scultori: cfr. VarRcHI, Bronzino, Tasso, pp. 543, 501, 508 sg. di 
questo volume. 
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viene dalla pittura par più vago, più leggiadro e più dilettevole." 
Pur questo giudicheranno i megliori intelletti; e, tornando a l’utile, 
dico che egl’è grandissimo et è stato sempre, et infiniti sono stati 
quelli che dal vedere le statue e l’immagini e l’istorie d’uomini ec- 
cellenti o di cose virtuose e notabili, si sono accesi a*ffar gran fatti 
et opere virtuose; e che, se bene le pitture e sculture, come ancora 
gli scritti de’ poeti e filosofi, agl’animi villani e scioc{c]hi sono stati 
occasione di pensar e far male, questa è la natura della maggior 
parte delle cose umane, che gli animi gentili e prudenti se ne ser- 
vino a bene, quell’altri gli pieghino al male.? Tal son le ricchezze, 
tal la fortezza etc. Con tutto questo la santissima Chiesa, fonte d’o- 
gni virtù e ch’altro non intende che di creare in terra una vita cele- 
ste, ha con sommo studio abbracciato l'una e l’altra,3 e per tutte 
le chiese si veggono non solo i volti di quelli santissimi spiriti che 
(come un sole) hanno illuminato il mondo, ma i gesti ancora e l’az- 
zioni loro, e quelle cose tutte che egli hanno e virtuosamente ope- 
rato e fortissimamente sostenuto per la virtù, per la fede, per l’o- 
nore di Dio, e non s'è contentata che tutto il giorno ci risuonino 
nelgl’orec[c]hi le lor celesti operazioni, ma l’à proposte vive inanzi 
agl’oc[c]hi nostri etc.* 


. .. E perché e’ s'è ragionato che la poesia e la pittura fra loro 
hanno maggior fratellanza e quasi la medesima complessione, con- 
siderisi un poco, di grazia, questo discorso. Dico che la poesia 
porta seco di molti ornamenti et ha di molti aiuti; ma uno n’ha 


1. Secondo le argomentazioni dei pittori: cfr. VARCHI, VASARI, SANGALLO, 
PP. 531, 498 sg., s10 di questo volume. 2. Il VARCHI e i suoi corrispondenti 
non si interessano particolarmente alla utilità delle immagini (cfr. pp. 543, 
531 di questo volume); se ne preoccupa invece, in atmosfera più conciliare, 
il DOLCE, pp. 161 sg. 3. Cfr. Docce, pp. 161 sg.: «Prima non è dubbio 
ch’è di gran beneficio agli uomini il veder dipinta la imagine del nostro 
Redentore, della Vergine e di diversi santi e sante. E puossi prendere argo- 
mento da questo: che ancora che alcuni imperadori e massimamente greci 
proibissero l’uso publico delle imagini, esso da molti pontefici ne’ sagri 
concilii fu approvato, e la Chiesa danna per eretici coloro che non le ac- 
cettano. Perché le imagini non pur sono, come si dice, libri degl’ignoranti, 
ma, quasi piacevolissimi svegliatoi, destano anco a divozione gl’intendenti, 
questi e quelli inalzando alla considerazione di ciò ch’elle rappresentano ». 
4. A questo punto il Borghini interrompe il discorso per riprendere, nella 
pagina successiva, le sue considerazioni sulla lettera di MICHELANGELO al 
Varchi (cfr. pp. 522 sg.). 5. Il rapporto pittura-poesia viene ripreso alla 
distanza di 36 pagine, in mezzo a considerazioni varie sulla validità del 
giudizio, qui trascritte alle pp. 657 sg. 


648 V - PITTURA E SCULTURA 


mirabile dalla natura, ch’è quasi proprio suo o almanco insepara- 
bile: questo è la musica. Io non dico musica adesso la composizione 
de’ piedi di sillabe breve e longhe e più breve e più longhe, ch'è, 
dirò così, l’essenzia del poeta, che senza versi non può essere;' ma 
io parlo pure della musica vocale ch’acompagna i versi, e’ quali, 
subito ch'e’ son fatti, subito portan seco il canto e si vede ch’insino 
a” contadini e pastori vanno cantando versi tali qual e’ sono,” e 
che e’ nostri poeti naturalmente, e non per tradurre voci greche, 
hanno distinto i lor poemi in canti et il Petrarca e gl’altri canzone, 
sonetti, ballate, tutte voci accomodate a musica. Passo come cosa 
nota gl’antichi poeti di tutte le sorte aver auto la lor musica pro- 
pria, di che n’hanno parlato insino a’ filosofi e sarebbe ora cosa 
superfrua alungarvisi dentro troppo. 

Ora io dico che nella pittura è una parte ch’in certo modo corri- 
sponde a questa et ha seco un accidente di grandissima importanza 
et inseparabile da lei (parlo dove è istoria, come de’ poeti dove era 
poema,? e non di una figura sola): questo è un’armonia, una com- 
posizione, un’atta et accomodata disposizione delle parti l'un’ co 
l’altra, talché non si dien noia fra loro e faccin el tutto ben disposto 
e composto, non confuso et aviluppato, e come le voci alte e basse 
composte insieme con ragione e con regola fanno una dolcissima 
armonia e consonanzia, così nella composizione della tavola vi sia 
una composizione delle cose grandi colle piccole, delle cose lontane 
colle dapresso, che ne risulti una consonanzia et armonia piacevo- 
lissima a l’oc[c]hio, che lui stesso giudichi quel che è mal fatto 
per ben fatto et avenga,* come nelle voci alte e basse consonanzia, 
così nelle cose lontane e nelle presso proporzione.? L’esemplo di- 
chiarerà forse questo concetto: sarà in una tavola figurata una isto- 
ria alla campagna, sfuggirà quel piano e vedrannovisi discosto mon- 
tagne altissime, città, boschi, fiumi etc. Le figure dinanzi saranno 
di quatro braccia, le montagne discosto d’un braccio o dua. To- 
cherà il viso d’una di quelle figure di necessità quella montagna; 
tuttavolta, fra la forza de’ colori e fra la forza del disegno (e questo 


1. Sul suono e sul numero della composizione poetica cfr., ad esempio, 
DANIELLO, pp. 119 sgg. 2. Probabile reminiscenza del CASTIGLIONE, pp. 
120 sg. 3. Ms. poemia. 4. Ms. avegga, probabile lapsus per avenga. 5. 1l 
rapporto poesia-pittura-musica si risolve dunque nella composizione e 
nella prospettiva (cfr. VASARI, pp. 493 sgg. di questo volume, e Pino, pp. 
121 sgg.). Per simili accostamenti alle poetiche non figurative cfr. la pre- 
cedente sezione IV. 
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molto più per la forza del disegno, che ha con ragione e proporzione! 
diminuito la ragione della distanzia), tu giudichi quella montagna 
della grandezza giusta che l’à essere; e quella figura ch’è innanzi e 
maggior di quel monte, che potrebbe far ridere vedendo un uomo 
grande et una montagna piccola che sarebbe pare[c]chi migliaia 
d’uomini, non solo non fa ridere, ma dà piacere e diletto e pare 
che abellisca, anzi più faccia tutta quella tavola naturale. Così dico 
d’una città che arà le maggior torri alte un mezo braccio, d’una 
quercia grossissima che sarà larga dua dita, e pure per vigore delle 
cose che sono inanzi e sono di giusta grandezza s’intendono ancor 
loro non discordar da queste, e vi si conosce la giusta grandezza 
e non rimane punto offeso l’oc[c]hio, come anche dicevamo de 
l’orec[c]hio nel canto. Questa composizione, questa discordanza 
concorde, questa armonia e proporzione, o per che altro nome la 
vogliàn chiamare, io crederrei che fussi il suo nome prospettiva, la 
quale contiene una regola di far diminuire le cose in un piano se- 
condo la regola delle vedute, secondo che naturalmente dapresso 
ricrescono e discosto appaiano minori; e questo non solo si fa ne’ 
casamenti e nelle fabriche, ma in tutte le cose che fa la natura che 
s’occorron imitare a’ pittori, perché in una pianura colla medesima 
regola e proporzione diminuiscono gl’uomini, gl’animali, le selve, 
gl’àlbori, gli campi, le capanne etc. e nel medesimo modo si ristrin- 
gono e s’abassano, e non meno bisogna queste regole in queste 
cose che negl’edifizii e nelle fabbriche.® Ma perché questo nome 
prospettiva ha già per lungo uso ottenuto e preso? il possesso d’in- 
tendersi per edifizii e per fabriche,* io non lo chiamerò prospettiva, 
ma con tutti questi e quelli nomi detti di sopra, pur che s’intenda 
quello ch’io voglio dire. E fors'anche non tornerebbe ben in tutto 
questo nome, perché, quantunque e’ sadisfacessi a quello che in- 
porta una giusta e proporzionata diminuzione e ricrescimento, non 
sprimerrebbe un’altra parte compresa in questa composizione et 
armonia, ch'è una gentile e discreta distribuzione delle figure e 
delle cose in una tavola; le quali saranno disposte in modo che l’una 


1. Segue nel ms. con ragione, evidentemente ripetuto e da me espunto. 
2. L’esemplificazione del Borghini gode di uno stupore da dilettante, che 
risulta ancora più chiaro a confronto col Vasari (1550, pp. 75 Sgg.). 
3. Ms. presso. 4. Questa accezione limitativa della prospettiva non è con- 
divisa né dal VARCHI, p. 530 di questo volume, né dal Pino, pp. 101 sg., 
121, né dal DoLce, p. 183, né dal VASARI, pp. 496 sg. di questo volume, 1550, 
PP. 14 sgg., 75 sgg. Forse il Borghini equivoca con le prospettive dipinte. 
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figura non impedisca o nòi l’altra, né una alzi il braccio che cuopra 
il viso a una figura principale, e simil cose, et in somma ch’e’ non 
paia il pittore aver gittate le figure in sulla sua tavola come getta 
il contadino che semina a ventura il grano nel campo, ma sien 
poste con giudizio, con regola e con grazia. E di tutte queste cose 
insieme ne nasce un'armonia e musica, dirò così, pittoresca, la 
quale dove non si troverrà, ancor che per altro le figure particulari 
sien bone, la pittura o la tavola non si dirà buona lei, perché gli 
mancherà la sua principal parte; e questo si può giudicare da qual- 
ch’eccellente pittore che, per altro eccellente ma difettivo in questa 
parte della composizione, ha fatto le sua cose men belle, esendo 
questa il condimento, l’ornamento e la grazia della pittura; e per 
questa è piaciuto e tenuto quasi cosa divina Luca d’Olanda, nelle 
istorie del quale (come ci mostran quelle carte che ci sono) in tal 
modo situò le sua istorie che e’ te le par vedere naturali e vere e 
quella cosa esser stata apunto come l’è quivi.* E questa dificultà, 
se dificultà è, almanco pensiero, non hanno gli scultori, perché le 
statue hanno il lor sito e non toccono l’una l’altra, e non bisogna 
cercar d’arzigogoli per fare che quella cosa che la sua figura tocca 
appaia per forza d’artificio lontana parec[c]hie miglia.* 

Io ho fatto questa comparazione della musica non perché io sia 
certo, né manco sia necessario che questa cosa, dico in quanto alla 
similitudine, la* sia apunto così; ma perché con questo esemplo e 
simiglianza s’intenda meglio la forza di questo discorso e quel ch’in- 
porti la vaghezza di questa composizione. Ché forse sarebbe più 
propria e più vera simiglianza quella delle sillabe brevi e longhe, 
le quali, composte insieme con regola, fanno quella bella compo- 


1. Cfr. VASARI, 1550, p. 75: ©... altri [schizzi], di chiaro e scuro, si condu- 
cono su fogli tinti, che fa un mez[z]o, e la penna fa il line[a]mento cioè il 
dintorno o profilo, e l'inchiostro con un poco d’acqua fa una tinta dolce che 
vela et ombra quello; dapoi con un pennello sottile con della biacca stem- 
perata con la gomma si lumeggia il disegno; e questo modo è molto 
alla pittoresca e mostra più l’ordine del colorito». 2. Cfr. VASARI, 1568, 
II, p. 298 [v, pp. 406 sg.]: «Alberto [Duro] tornato in Fiandra trovò un 
altro emulo, che già aveva cominciato a fare di molti intagli sottilissimi a 
sua concorrenza; e questi fu Luca d'Olanda, il quale, se bene non aveva 
tanto disegno quanto Alberto, in molte cose nondimeno lo paragonava col 
bulino ». La Torrentiniana tace su questo artista. L’esemplificazione di 
Luca di Leida a riprova di una armonia compositiva sembra risentire delle 
predilezioni nordiche dei primi e secondi manieristi fiorentini. 3. Cfr. 
ancora VARCHI e VASARI, pp. 539, 496 sg. di questo volume, nonché Pino, 
pp. 121 sg. 4. Ms. ma. 
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sizione; così quei lontani e pressi fanno una pittura poetica etc.' 

Avendo fatto questo discorso, mi venne preso in mano Plinio; 
e vedete quanto le cose vere trovino el riscontro pronto. Dice 
Plinio al 5° capitolo del 35 — dove e’ parla che la pittura da un 
colore venne a più e si distinse con ombre, mezi e lumi etc. —, dice 
queste parole: « Dipoi (cioè doppo i lumi e l’ombre) si agiunse lo 
sprendore. Questo è un’altra cosa che lume, e perché egl’era mezzo 
fra l'ombra e lume, gli poson nome tuono e la commessura de’ 
colori fra loro et unione chiamarono &ppoyNv».® Dove si vede le 
medesime voci et il medesimo concetto o similissimo di quel che 
s'è detto di sopra, che sarà assai buon segno che la cosa sia vera.* 


. + + Poiché nel parlar della pittura e poesia più volte ci siàn ser- 
viti della poesia per mostrare la virtù, natura e forza della pittura,* 
veggiamo un poco se noi potessimo rendergli il cambio in cosa di 
grande importanza della poesia? e che oggi è in gran disputa fra 
persone d’ingengno, ancor che gl’antichi ne fussino risoluti.? E 
perché la cosa è un poco dificiletta, non dia noia che se ne ragioni 
un poco così, senza un certo ordine, bastando alla fine compren- 
dere tutto il concetto. E dico che la pittura immita le cose? della 
natura, né solo le substanzie particulari, ma ancora le azzioni loro: 
vo’ dire, non solo ritrae un uomo a cavallo etc., ma una caccia, una 
battaglia, un desinare etc.; et immita queste cose nel modo proprio 
che la natura le fa e ch'è il lor essere naturale, avendo considera- 


1. Il Borghini torna qui ad accennare agli aspetti tecnici della poesia; cfr. 
la nota 1 a p. 648. 2. dpuoyNvè forse di mano del Borghini. Cfr. PLINIO, 
XXXV, 29: «Postea deinde adiectus est splendor, alius hic quam lumen. 
Quod inter haec et umbras esset appellarunt tonon, commissuras vero 
colorum transitus harmogen » (FERRI, p. 135: «In seguito fu aggiunta an- 
che la luminosità, cosa ben differente, qui, dalla luce. E chiamarono 
“tènos’’ l'intervallo fra la luce e l'ombra, ‘‘harmogé” il contatto e i passaggi 
dei colori»). 3. L’argomentazione s’interrompe a questo punto. A capo- 
verso segue, nella stessa pagina, un appunto pliniano del tutto estraneo. 
4. Cfr. soprattutto le pp. 644 sgg. 5. Sul rapporto pittura-poesia a favore 
della seconda cfr. DANIELLO, pp. 26 sg., VARCHI, pp. 266 sgg. di questo vo- 
lume, e DOLCE, p.192. 6.IlBorghini evidentemente allude alla disputa sul 
romanzo e alla polemica ariostesca (si confronti, ad esempio, L’ Arte poetica 
del Sig. ANTONIO MINTURNO, Venezia 1563, pp. 32 sg., e, più ampiamente, 
B. WEINBERG, A ZMistory of Literary Criticism in the Italian Renaissance, 
London 1961, II, pp. 971 sgg.). Per i riflessi del problema dell’unità di 
azione sulla trattatistica figurativa, in relazione anche alla poetica tassesca, 
cfr. COMANINI, pp. 420 sgg. di questo volume. 7. Ms. la cosa. 
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zione che gli spettatori veg[g]hino nella tavola dipinta, mettiamo 
caso, quando San Giorgio amazza il drago. E perché n&Illa natura 
di chi vede sopporta che in un medesimo tempo una medesima 
cosa si vegga in più modi, né*lla natura delle cose porta in un me- 
desimo tempo operar più cose et esser in diversi luoghi, però non 
si può dipingnere in una istoria, et in una tavola fatta per una istoria 
che sia unita e non divisa, più d’un’azzione per volta;' e se bene 
molti artefici hanno usato in una medesima tavola fare il San Gior- 
gio ch'amazza il drago e nella medesima tavola nel [lI]ontano® un 
San Giorgio che parlerà col Re, o simil cose, questo è vizio et er- 
rore manifesto e contro a ogni ordine della immitazione,? essendo 
impossibile che in un medesimo tempo il San Giorgio fussi e si 
vedessi in dua luoghi. Ma molti, non pensando tanto in là e volendo 
con la varietà dilettare, hanno messo in una tavola dua o tre azzioni, 
che bisognava metterle in dua o tre et ornarla con quelle cose 
ch’erano propie a quella azzione particular che e’ dipingneva: ver- 
bigratia, in una tavola, quando San Giorgio parla al Re e che pi- 
glia licenzia per andare a trovare il drago in compagnia della figliuo- 
la, assai s'empieva col pianto del padre e della madre, colle grida 
e sospiri della corte e de’ popoli concorsi a tanto miserabile spet- 
tacolo, e poteva nel [l]ontano figurare il drago ch’aspettassi il pa- 
sto. Ma solo questa istoria è piena, ornata e varia e nonn'esce 
punto del verisimile; e quando io vorrò fare che gl’assalti la bestia, 
arò da ornarla con lo sbigottimento e tremore di quella fanciulla 
legata per pasto di quella fiera e con l’animosità di quel santo etc., 
e nel [l]ontano potrò ben formare il Re posto in luogo eminente da 
poter vedere, con gl’animi sospesi fra lo spavento et un poco di 
speranza, ch’e’ paia che nel successo buono o infelice di quel santo 
venga in loro uno estremo dolore o allegrezza. Queste dua istorie, 
come si può giudicare, hanno perfettamente quelle parte che si 


1. Cfr. la corrispondenza tassesca nei contemporanei Discorsi dell’arte poeti- 
ca (Tasso, pp. 23 sg.: «Se la pittura e l’altre arti imitatrici ricercano che 
d’uno una sia l’imitazione; se i filosofi, che vogliono sempre l’esatto e ’1 
perfetto delle cose, fra le principali condizioni richieste ne’ lor libri vi 
cercano l’unità del soggetto, la qual sola mancandovi, imperfetto lo stima- 
no; se nella tragedia e nella comedia, finalmente, è da tutti giudicata ne- 
cessaria, perché questa unità cercata da’ filosofi, seguita da’ pittori e dagli 
scultori, ritenuta da i comici e da i tragici suoi compagni, deve essere dal- 
l’epico fuggita e disprezzata?»); e più tardi COMANINI, p. 420 di questo 
volume. 2. Ms. nel’ontano, e così più avanti. 3. Sull’ordine dell'inven- 
zione cfr. Pino, p. 115, e DOLCE, pp. 165 sgg. 
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richiede al verisimile di quel caso et alla espressione degli affetti;' 
il far poi o un albero più o un meno son cose come gl’episodii 
nelle tragedie e talvolta gl’embòlimi;* dico quando son troppi, per- 
ché quelli che sono necessarii a-fformare il sito verisimile sono parti 
necessarie della istoria. Ma chi vuol vedere questo errore manife- 
stamente, guardi di grazia le sciochissime figure poste utimamente 
nel Furioso,3 dove lasciamo stare quella che, quando Astolfo sale 
al cielo,* e’ te l’àè dipinto a ogni quatro passi una volta; vegniamo 
a quella che fu cagione che uno amico mio che, non cedendo a 
questo mio discorso, voleva pure difendere il comune errore de’ 
pittori, prima conobbe quel che questo importassi, poi cominciò 
a*rridersi di questa sciochezza et alla fine, venuto in collera, a 
maladire questa inavertenzia. Ma come nelle bugie, coll’esser un 
poco meglio accomodate et orpellate non si scuopran così presto, 
ma come si passan termini ragionevoli subito si scuoprano, così la 
diligenzia e buon giudizio di molti pittori nel collocar queste bugie 
ne’ lontani et in luogo che le non offendino il resto, la fa parer ve- 
ra.£ Ma costui l’à fatta in modo che l’are’ veduta Pantuffo, che ave- 
va gl’oc[c]hi di panno: questo è lo steccato dove Rinaldo e Ruggieri 
combattono insieme e si vede «menar de l’azza dispettoso e fiero» 
etc.? Domandando quello amico ch’erano quelli dua altri ritti nel 
medesimo steccato che si toccavan la mano, egli subito, traportato 


1. Ms. effetti. 2.Cfr. ARISTOTELE, Poét., 1455b, 12-23; 1456, 29-30. 3. Si 
tratta della edizione di G. RusceLLi, Orlando Furioso, tutto ricorretto e di 
nuove figure adornato. Al quale di nuovo sono aggiunte: le annotazioni, gli 
avvertimenti e le dichiarazioni ecc., Venezia, Valgrisi, 1556. Il Borghini era 
un amatore di libri illustrati, come confessa in una lettera a Iacopo Giunti 
dell’ri marzo 1569: «Ora io vo’ dir questo. Io non so se invecchiando io fo 
come i fanciulli, che quando hanno un libro innanzi, che sia istoriato, 
vanno dietro a questi Santi; o perché sia meglio l’intingolo, o volete dire, 
sebbene egli è di quaresima, il savore che la carne, e più belle le veste che la 
sposa. La somma è che voi vedeste di aver queste figure sole [di un’opera 
di A. F. Oliviero, pubblicata dal Valgrisi] per mettere in quei miei libri, 
che sapete quanto mi sieno talvolta di passatempo; anche se ne poteste 
avere alcun’altra, che fusse bella, come del Furioso o d’altri libri, io l’arei 
molto care, ma e’ bisogna che voi vogliate », in Raccolta di prose fiorentine, 
parte iv, vol. 1v, Firenze 1745, p. 170. 4. Orl. Fur., xxxIv, 68-70. 5. Di 
fronte all’inizio del canto xxxIv è infatti inserita, nella citata edizione del 
Ruscelli, una tavola a piena pagina che compendia le gesta di Astolfo, il 
quale vi compare, con la didascalia asT., almeno undici volte. 6. /a fa 
parer vera, sic. La sconcordanza non è emendabile a causa dell’attrazione 
che essa produce nella proposizione seguente; ma Za potrebbe anche essere 
un neutro. 7. Orl. Fur., XXXIX, 2, 3. 8. Nella tavola a piena pagina, che 
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dalla forza del vero, rispose: «Sono i patrini»; e suggiungnendo io 
che avertissi bene che nel poeta non era mai menzione di patrini, 
e che considerasse un poco meglio se per sorte vi fussi il lor nome 
scritto, come soleva a tutti, affisando meglio gl’oc[c]hi vedde pure 
il medesimo nome di Rinaldo e di Ruggieri. Ma parendogli pure 
cosa troppo stravagante che in un medesimo tempo, in un medesimo 
steccato, inanzi ai medesimi eserciti dove non era entrati se non 
dua, se ne vedessi quatro, cominciò a mandare il malanno a quel 
bufolo ch’era stato inventore di sì sfarinata mellonaggine. Ma que- 
sta istoria non ha più difetto che s’avessi quella prima istoria di 
San Giorgio, se non che quella era una bugia un poco meglio 
palliata, questa troppo alla scoperta. Or, per conchiudere, questo 
sì che sarebbe bugia nelle pitture, e quel buono uomo, se l’avessi 
considerato, arebbe forse opposto questo a’ pittori; ma e’ non fa- 
ceva nulla a ogni modo, prima perché questo è errore non dell’arte 
ma degl’artefici, e degl’artefici non meno statuarii e scultori che 
pittori, come si vede ne’ bassi rilievi di marmo e di bronzo, dove 
spesso si cade nel medesimo errore. 

Ma tornando a quello per che si è mossa questa considerazione, 
dico ch’una tavola d’un pittore non può imitare, né*lla natura lo 
patisce, più ch’una azzione per volta. Tiene Aristotile che il poeta 
nella sua fabula non possa imitare se non una azzione per volta,’ 
e che chi imita più azzioni esca in quel caso della natura del poeta 
e diventi un’altra cosa; e questo mostra per molte ragioni e con 
esempli di poeti eccellenti e divini. Ma certi moderni, non so da 
che mossi e forse non intendendo bene la forza e natura della poe- 
sia e credendola quasi istoria, gl’hanno dato più azzioni, nel che 
dubito forte che non s’ingannino e che, per voler salvare il giudi- 
zio de’ poeti di nostri tempi e farlo tener buono, e’ non faccin 
tener cattivo il loro.* Ma perché questa non è disputa né di questo 
tempo né di questo luogo, io dirò, solo al proposito mosso, che chi 
fece simili la poesia e la pittura, e considerato massime che la sua 
oppenione è stata ricevuta per buona da l’universale, fu uomo di 
gran giudizio e vedere,? e venne in questa oppenione considerata 


sta di fronte all’inizio del canto xxxIX e ne compendia le vicende, si vede 
in primo piano un recinto, in cui compaiono quattro figure di cavalieri, i 
quali non sono altro che Rinaldo e Ruggiero moltiplicati per due, come 
attestano le didascalie. 1.Cfr. Poét., 1451a. 2. Probabile allusione ai di- 
fensori del poema ariostesco. 3. Ms. vedete. 
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molto bene e comparata insieme la natura dell’una e dell’altra. 
E penserò io che in fra l’altre cose questa gli fussi in grandissima 
considerazione e che meritamente debbe esser a ugniuno.’ 


IX 
[IL DILETTO E LA MERAVIGLIA. LA FATICA. IL GIUDIZIO] 


Vuole Aristotile che fra le cose che naturalmente arrecano diletto 
sia la mutazione et il variare, perché le cose che stanno sempre in 
un medesimo termine stuccano, e per questa ragione a molti dilet- 
terebbe più la pittura, perché l’oc[c]hio non si ferma in una mede- 
sima cosa sempre, ma varia per una tavola come per una piazza.* 

Dice ancora ch’el maravigliarsi e l’imparare e le cose che na- 
scano dalla imitazione arrecano diletto e piacere; e questo è parti- 
culare alla pittura e scultura che, sendo imitazione della natura, 
sempre docent et admirationem gignunt, e quello che nel finto rico- 
nosce e, come dire?, inpara il vero, si diletta e maraviglia.* Qui 


1. In altre parti della Selva il BorcHINI accenna ancora al rapporto pittura- 
poesia, ma in modo più frammentario. Cfr., ad esempio, pp. 94 sg.: «Dice 
Aristotile ne’ sua Problemi, dice l’orec[c]hio solo riferire e’ costumi etc., 
perché pare che sia proprio delgl’oratori e de’ poeti formare ne la mente 
degl’uditori e nella imaginazione e’ costumi. Or considerisi che questo è 
anche proprio de’ pittori e scultori, onde il medesimo Aristotile loda Poli- 
gnoto pittore di questo e lo chiama etico, come si vede nella sua Poetica a 
66 [1450a, 27-29], et in questo lo propone a Zeusi. Questa considerazione 
è degna d’essere esaminata. Vedi nella sua Poetica 144 [forse 14562, 1-2; 
1459b, 8-10 e 13-16, o 14600, 9-11; tutti passi relativi all’imitazione ‘‘eti- 
ca”]»; p. 136: «Di più considera ch’in questo [la pittura] è simile alla poe- 
sia, che la tien vive l’imagini e l’azioni delgl’uomini; il che se bene è co- 
mune all’istoria, ma il modo è quello medesimo della poesia»; p. 148: 
«Qui nota che anche in questo son simili e’ pittori a' poeti: perché come 
Catullo fece di Nonio, di Mamurra e di Cesare, Orazio di Mena e d’altri 
etc., così possono i pittori vituperare in eterno un che gl’offenda o che lo 
meriti, e non ce ne manca gl’esempli a’ tempi nostri, come fece l’Orgagnia 
al Guardi messo [VASARI, 1560, p. 186] e Michelagnolo al maestro delle 
cirimonie [VASARI, 1650, pp. 981 sg.] etc. ». — IX. Sotto questo titolo abbia- 
mo raccolto le pp. 80-5, che precedono il paragone tra pittura e musica 
(pp. 85-92). Il passo qui riprodotto è tutto di mano dell’amanuense. Si 
tratta di appunti ed osservazioni già in parte sfruttati nelle argomentazioni 
precedenti. 2. Nel margine sinistro è un rinvio borghiniano: «a 181 182», 
pagine qui trascritte alle pp. 670 sgg. Sulla varietà della pittura cfr. VARCHI, 
PONTORMO, VASARI, pp. 528, 505 sg., 496 sg. di questo volume, nonché Pino, 
PP. 39, 61, 68, 104, 115 sgg., DOLCE, pp. 171, 179. Quanto alla fonte aristo- 
telica sulla varietà come causa di diletto, cfr. Rhet., 1, xI, 20. 3. Cfr. Ari- 
STOTELE, Poét., 1448b, 4-19; 14524, 1-10; 1460a,11-17, e Rhet., 1, XI, 21-23. 
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nasce il dubbio quale delle dua arrechi maggior maraviglia: e gli 
scultori diranno della loro, perché si fa con più fatica e rende più 
il vero, e forse per altre lor ragioni;' i pittori forse risponderanno, 
della fatica de l’arte (perché di quella da fachini non tengon conto) 
n’ha più il pittore, perché gl’è più facil cosa fare il rilievo in una 
pietra ch’è tonda, che farlo vedere in sur un piano, e di più che, 
se col fare più cose si genera più maraviglia, ch’il piato è loro;* e 
finalmente di qua e di là ci sarà che dire assai. 

Or diciamo un poco noi sopra questo punto della fatica e veg- 
giamo se quel che dicon certi è vero, ch’in tutte le arte s'ha consi- 
derare il propio di quel[l]’arte e l’altre [cose] no che vi sono per 
accidente. Dirò così: un che fa professione d’ingengnere e particu- 
larmente di levar gran pesi, se piglierà a alzar un peso di centomila 
libbre, non vi si considera se l’è pietra o piombo e se l’è una statua 
o un pezzo di pietra naturale, se già questo non arrecassi dificultà 
o facilità del poterla pigliare o maneggiare, perché la disadatezza 
agiugne pure assai al peso. Così diranno ch'e’ popoli non hanno 
rispetto, quando vengano a una statua,} se non [a] l’artifizio ch'è 
propio della statua, cioè se la rende bene l’effigia umana etc.; ma 
se nel farla s[e] v’è pontato* di molti scarpelli, non v’atende per 
alora. Ma se si ragionassi o s’avessi a considerare la difficultà del 
lavorare, alora, se s’avessi a*ffar questo giudizio, farebbe differen- 
zia dal lavorar marmo a lavorar terra, e se di dua lavori un fussi 
un bello ingnudo dolce e pastoso, come d’un putto, e l’altro fussi 
un festone di foglie, spighe e frutti straforato sottilissimamente, 
darebbe il pregio al festone, perché si considera solo i colpi dello 
scarpello e la fatica, e non l’arte dell’artefice. Nelle muraglie, ch’è 
fatica tutta corporale e vi si considera e’ pesi e le grandezze, le pie- 
tre, quanto maggior sono e più alte poste, recano maggior maravi- 
glia. E però è tanto celebrato il coperchio della Ritonda a Ravenna,5 


1. Cfr. VARCHI, Bronzino, PoNTORMO, TRrIBOLO, SANGALLO, MICHELAN- 
GELO, pp. 529 Sg., 533 Sg., SOI, 505, 509 sgg., 518, 523 di questo volume, 
e VASARI, 1550, pp. 14, 18. 2. Cfr. VARCHI, Bronzino, PoNTORMO, SAN- 
GALLO, pp. 529 Sg., 540 Sg., 500, 502, 505, 509 sgg. di questo volume, e 
VASARI, 1550, pp. 14, 18. 3. quando vengano a una statua è da emendare 
in quando veggano una statua? 4. Ms. s'ue pontato. 5. Cfr. la lettera del 
VASARI in Bologna al Borghini in Firenze del 30 aprile 1566: « Dalla parti- 
ta nostra di Loreto e di Ancona, che se li scrisse, sono stato a Rimini et a 
Ravenna, dove è visto le cose che dessideravi et è misurato la Ritonda, e 
ci è che ragionare assai e molte cose fan per lei» (FREY, Lit. Nachlass, 11, 
p. 235). Vedi anche VASARI, 1568, 1, p. 76 [I, pp. 233 sg.]. 
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e le colonne d’un pezzo son sempre più stimate, per questo rispetto, 
che le fatte di pezzi. Ma dove si considera l’arte, diranno che non 
s’[à] avere questo rispetto, e che chi volessi mescolare insieme que- 
ste due cose sarebbe come chi volesse far comparazione della co- 
lonna ch'è ora venuta da Roma, cavata de l’Antoniane,' al San 
Giorgio di Donatello o altra statua ancor minore, che l’una si riti- 
rerebbe ne l’arte e l’altra nella grandezza e dificultà d’esser finita e 
condotta. E chi di loro s’abbi ragione, dicalo chi sa etc. Notisi il 
luogo di Aristotile a 183. 

Dice Aristotile* ch’ogniuno ame sé stesso e le cose sua: pon- 
gniàn caso il padre e’ figli come cosa fatta da sé. Di qui nasce che 
gl’artefici amano l’opere loro e però sarà inpossibile ch'i pittori 
amino più le sculture che le pitture, e così per il contrario; donde 
pare impossibile che si possin mai acordare a dare il pregio de 
l’arte l’uno a l’altro, perch’ogniuno di loro in effetto giudica come 
veramente gl’intende et ha ne l'animo, e non che conoschino una 
cosa e dichin un’altra, perché, se bene una di queste arti fussi di 
manco pregio, nondimeno l’affezzione e l’amore non lo lascia ve- 
dere. Adunque è necessario una delle dua cose: o che lo giudichi 
uno che non abbia né l’una né l’altra,* o che lo giudichi uno ch’ab- 
bia l’uno e l’altro, ma parimente e senza vantaggio alcuno, perché, 
come e’ vi fia vantaggio, vi sarà l’afezzione che non lascerà giudicar 
bene; e però questo ultimo modo, che parrà a molti più sicuro e 
più ragionevole, è molto pericoloso,* perché, se bene un padre ama 
e’ sua figli, imperò ne ama più quello che è più grazioso, più gentile 
€ più virtuoso etc., et i pittori e scultori stimano et aman più quel- 
le opere che gl’han fatte più belle. Onde quell’artefice che aveva 
promesso una figura a una sua dama e datagli la scelta di quelle che 
gl’aveva in bottega, ella che arebbe voluto la migliore e non cono- 
sceva da sé tanto, pensò una sottil malizia; e venutogli quel buon 
omo in casa: «Oimè, » diss’ella «che fa’ tu qui? la tua bottega arde 
et ogni cosa è in rovina». Onde, non avendo tempo a pensare, 
cominciò a voler correre, gridando se quel Cupido che v’era era 
guasto, si teneva rovinato; e lei subito: «Sta fermo, » dice «io vo- 


1. Ms. intoniane. 2. Sul margine sinistro è il numero 186, che non costi- 
tuisce un rinvio interno. L'affermazione dell’egoismo umano si trova in 
Rhet., 1, xI, 26. 3. Come il Varchi e lo stesso Borghini. 4. Il discorso 
sembra a sfavore del giudizio di Michelangelo, se si tengono presenti le 
riserve di pp. 620 sg., 623. 
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glio quel Cupido». E così seppe quel ch'era il meglio, giudicandolo 
dall’amor che gli portava, più che quel fussi, com’era, la più bel- 
l’opera che v’avessi. 

Ora se si trovassi uno scultore e pittore che tanto valessi ne l’una 
quanto ne l’altra e che avessi fatto ne l’una come ne l’altra, di costui 
mi fiderei; ma come vi fussi punto di differenzia, no.’ 


x 
[SUL BASSORILIEVO] 


Parliamo un poco de’ bassi rilievi, e’ quali io soglio chiamare 
il dolce amaro delgli scultori; e lo chiamo dolce perché egli hanno 
questo da opporre a’ pittori nelle istorie, potendo anche loro per 
questa via esprimere la varietà della natura in paesi, arbori, boschi, 
montagne, città, prospettive di casamenti, e tutte quelle istorie che 
può far la pittura.® Ma questo dolce è condito da un certo amaro, 
ché non hanno da bravare colle molte vedute e rimangano in que- 
sto quasi quasi uguali a’ pittori, perché nelle istorie grande di ne- 
cessità vi viene il bassissimo rilievo. Ma quel che par peggio è che 
nella pittura l’oc[c]hio crede la bugia e la piglia per verità; qui 
bisogna che dica le bugie a sé medesimo e se le creda: vo’ dire che, 
se bene in sur una tavola per forza de’ chiari e de l’ombre le figure 
dinanzi paian discosto da quelle di dietro un mondo e che realmente 
vi sia spazio et intervallo, nelle cose di scarpello si vede e s'intende? 
che le prime toccano l’ultime e bisogna aiutare le lontananze colla 
immaginazione et ingannar sé medesimo volontariamente e, come 
si dice, errare come Matteo di Landozo. E nella pittura non accade 


1. L’argomentazione sul giudizio termina qui. Nella stessa pagina a capo- 
verso ritorna il paragone pittura-poesia-musica, qui trascritto alle pp. 647 
sgg. — X. Questo breve passo nel manoscritto segue gli « Avvertimenti del 
v° capitolo del libro 36 delli scultori» di Plinio (pp. 169-72) e precede gli 
appunti sulla varietà, il diletto ecc. (pp. 175-87), da noi trascritti alle pp. 
668 sgg. La grafia è dell’amanuense con qualche intervento del Borghini. 
2. Cfr. LeoNARDO, VARCHI, pp. 478 sg., 485, 541 di questo volume, e so- 
prattutto VASARI, 1550, pp. 60 sg.: «La seconda spezie [dei rilievi], che 
bassi rilievi si chiamono, sono di manco rilievo assai ch’il mez[z]o e si 
dimostrano almeno per la metà di quegli che noi chiamiamo mez[z]o rilie- 
vo; et in questi si può con ragione fare il piano, i casamenti, le prospecti- 
ve, le scale et i paesi, come veggiamo ne’ pergami di bronzo in San Lorenzo 
di Firenze et in tutti i bassi rilievi di Donato». 3. L'amanuense aveva 
scritto si vede et si sente, che il Borghini corregge, in una postilla marginale, 
in si vede et si intende, senza però cancellare la prima versione. 
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persuadere a l’oc[c]hio, perché veramente gli pare," ma nella scul- 
tura bisogna dirli: «Vedi, oc[c]hio,” se bene queste figure dinanzi 
toccon quelle di dietro, tu hai a imaginare e credere che ci sia un 
poco di spaziamento, perché la natura del marmo non può ingan- 
narti se non cor una cosa sola, ch'è la diminuzione delle figure, 
dove i pittori hanno questa e de l’altre etc.». Et in effetto egl’è vero 
ch’il basso rilievo, massime quando gl’è ben condotto et aggiu- 
stato, è bella cosa et ha questa commodità della istoria, e vi si può 
fare battaglie, giuochi, caccie e tutte l’altre azzioni che l’uom vuo- 
le; ma, comparato all’altre sculture, si val poco del favor del rilievo 
e dell’essere lavorate con tante vedute (dove si voglion fare cava- 
lieri gli scultori), e, comparato alla pittura, non esprime tanto vi- 
vamente né rapresenta quella varietà così naturale come lei, talché 
non ha, come scultura, tutte le vedute né, come pittura, la varietà 
de’ colori e de l’ombre; talché se gli potrebbe dar il nome dell’una 
e dell’altra, ma imperfetto, e forse per questo gli eccellenti maestri, 
se bene, come molte volte utile e talvolta anche necessaria, non 
l'hanno straccurata affatto, non veggo però che v’abbin fatto il 
lor principal fondamento, né messo tutto lo sforzo loro come se 
gl’avessino a essere da questa parte sola nobilitati. Pure questa è 
cosa da considerarla bene, e forse ci sarà delgl’avertimenti più sot- 
tili e più ingengnosi.3 


XI 
[LA «SOMMA DELLA DISPUTA »] 


«+». Mettiamo un poco la somma della disputa. Pare che la si ri- 


duca a questi capi: o nella fatica* o nella materia“ o nella durazione® 


1, Grazie all’inganno del colore, che le è proprio; cfr. le pp. 622 sgg. di 
questa sezione. Sugli effetti prospettici della pittura cfr. LEONARDO, VARCHI, 
VASARI, pp. 486 sgg., 530, 496 sg. di questo volume, e DOLCE, p. 183. 2. In 
margine il Borghini postilla: rpwoortorte:![{]a (sic). 3. Soprattutto passando 
da un giudizio tecnico-stilistico ad un giudizio storico; basti ricordare l’elo- 
gio del Vasari per i bassorilievi di Donatello (1550, p.335). — XI. Sotto que- 
sto titolo abbiamo raccolto le pp. 98-111, 112-4, 175-86. Nel manoscritto 
le prime seguono un passo sul pregio (pp. 95-7) e precedono un passo sul 
valore del testo pliniano (pp. 114-7), le seconde seguono il passo sul basso- 
rilievo (pp. 173-5). Si tratta, come già per le pp. 80-5 da noi trascritte alle 
pp. 655 sgg., di appunti ed osservazioni già in parte sfruttati nelle argomen- 
tazioni precedenti. La grafia è dell’amanuense, con qualche intervento bor- 
ghiniano. 4.Sulla fatica cfr. le pp. 611 sg., 625,655 sgg. 5.Sulla materia 
cfr. il passo sul pregio, pp. 630 sgg. 6. Sulla durazione cfr. VARCHI, BRON- 
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o ne l’arte. Io ho messi questi, perché di quelle lettere par che se ne 
cavino; ma invero la materia ci è superfua, perché o la si considera 
per conto del durare, o la si considera per conto della fatica, e sotto 
nome de l’arte si conprende le vedute, il rilievo, il giudizio” etc.; 
tanto che, veduto questo, sarebbe assai bene asommata la disputa. 

Ma prima sarebbe necessario saper quel che si disputa, perché 
s’un dicessi: «Questa è più faticosa e questa altra è più ingegnosa», 
e’ potrebbono stare tutto un dì a gridare senza un proposito al 
mondo, e potrebbono combattere senza esser in discordia. E però 
bisogna fermare il punto, che par che sia quale arte è più nobile; 
adunque il punto non è quale è più faticosa etc., ma quale è più 
nobile. Bisogna adunque considerare quel ch’è nobiltà, che parte 
ella ha, e qua’ son quelle cose che la fanno etc. 

E perché la disputa sia chiara e reale, dico che nobiltà, propia- 
mente parlando e come la si piglia oggi, non cade in questa arte, 
ma solo nelgl’omini;* però s'ha a pigliare questa voce metaforica- 
mente e non propiamente: cioè «di maggior pregio», «degna di 
maggior onore» e «più eccellente»; e segno è ch’il propio nome 
della nobiltà, ch'è voce latina e nella nostra toscana «gentilezza», 
è «nobile», «gentile», e non usano queste voci de l’arte. Perché, co- 
me ho detto, non pigliano il propio della voce, l’inportanza torna a 
quel medesimo che sia, a vedere* in che consiste l’eccellenzia e quel- 
le {cose] che fanno più degno d’onore, come della nobiltà dicevo. 

È necessario ancora in questa disputa quello che tanto notò Ari- 
stotile: che si vegga t@ rivi, vo’ dire la propietà e quel che si ri- 
cerca alla cosa di che si parla, perché la voce «buono», «eccellente», 
«nobile» è voce comune et in un certo modo equivoca, per parlar 
logicalmente, e si dice «buon cavallo », «buon musico », «buon sol- 
dato», «buon principe», «buon birro» etc., che vorran dire che 
sia gagliardo e di buon andare, che abbia buona voce e l’adoperi 
bene, il terzo animoso e valente con l’arme, il quarto giusto et 
amadore de’ sua fedeli, l’ultimo spia con tutti a sette i peccati 
mortali. Or vedete questa voce, o «nobile» o «eccellente» o «buo- 
no», che tutto vi va, in quanti varii e diversi modi e’ la si piglia, 
e tutto sta bene. E però bisogna fermar bene qual è la bontà o 
zino, PONTORMO, SANGALLO, TRIBOLO, pp. 532, 500, 502, 506, 515, 519 di 
questo volume. 1. Cfr. ancora le pp. 630 sgg., 639 seg. 2. Sulle vedute 
cfr. le pp. 617 sgeg., 642 sgg. 3. Cfr. in questo volume MICHELANGELO, 


p. 523 e le borghiniane pp. 626 sgg. 4. Ms. che sia a vedere; ci saremmo 
aspettati ossia a vedere. 
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eccellenzia che si conviene e ch’è propia a quella cosa di che si 
ragiona, perché, parlando verbigratia de l’arme d’un soldato, non 
v'à essere in considerazione l’indoratura o l’imperlatura, perché 
aurata arma transtre aiebat ille consul Romanum pilum,' e quel re 
mostrò a Anibale il suo esercito armato con molti ori e molti ar- 
genti, e domandandogli se pensava che bastassi a’ Romani, toccò 
quella bella risposta che senza dubbio egl’era per bastar loro, se 
bene e’ fussino avarissimi; volendo mostrare che l’oro e l’argento 
non combatte e che, se bene quel Greco astuto barattò con Glauco 
l’arme, come è ito in proverbio, ypboea yadxelwy,* non lo fece per- 
ché le gli paressin migliore, ma bene più ric[c]he, e poteva cor una 
parte di quel[l]'oro procaciarne una buona quante la prima et 
avanzargnene da farne de l’altre. Ma, lasciando le burle, la bontà 
de l’arme consiste nell’esser, verbigratia parlando, di quelle da 
difendere, leggieri et adatte, e sopratutto dure e da resistere 2’ 
colpi; chi vi volessi poi dentro considerare o intagli o orerie o abi- 
gliamenti, uscirebbe della propietà e del nervo de l’arme. 

A proposito bisogna fermare qual è quella nobiltà et eccellenzia 
ch’è propia e che s'è attendere nella pittura e nella scultura, per- 
ché, se vi giucassi la ricchezza," non è dubbio ch’una statua d’oro 
mal fatta sarebbe più nobile ch’una bella di bronzo, e vedete ch'i 
nostri vec[c]hi volevan più presto in sugl’altari, e vogliono oggi i 
popoli, statue d’argento goffe talvolta e ridicule, che buone di 
marmo, le quali se vi fussino non parrebbe lor nulla. 

Ferme tutte queste cose, non sarebbe difficile che la disputa 
procedessi ordinata e chiara; ma in sin ch'e’ non si conviene ne’ 
termini, è inpossibile venirne a capo a'ffare cosa buona, perché bene 
spes[s]o un penserà dire una cosa e gnene verrà ditto un’altra, o 
crederrà fare una concrusione o pro o contra, ch'allo strigner poi 
sarà tutto il rovescio etc.+ Come colui [che] voleva vituperar la 


r. È il passo di Livio, x, 39, 11-13, rimaneggiato dal Borghini: «Papirius 
[il console che guidava i Romani contro i Sanniti]... multa de praesenti 
hostium apparatu, vana magis specie quam efficaci ad eventum, disseruit: 
non enim cristas vulnera facere, et per picta atque aurata scuta transire 
Romanum pilum...» («Papirio ... disse molte cose sul presente arma- 
mento dei nemici, che appariva più bello alla vista che efficace all’azione: 
giacché le creste non avrebbero fatto ferite e gli scudi dipinti e dorati non 
avrebbero arrestato i giavellotti romani»). 2. Cfr. OmERO, Il., VI, 234 SEg.; 
la inesatta grafia della seconda parola greca è stata rettificata di sul testo 
omerico. 3. Si torna, dopo varie divagazioni, alla materia; cfr. la nota 5 di 
p. 659. 4. Cfr. le pp. 611 sg. 
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pittura perché mostra quel che non è, che non solo per infinite 
ragioni è somma lode, ma per l’autorità ancora di Michelagnolo, 
che disse la pittura esser tanto più lodata quanto più va verso il 
rilievo;* e se colui avessi ben saputo in che consisteva la lode di 
questa arte e l’eccellenzia che vogliàn dire, non gli sarebbe uscito 
di bocca quel passerotto. 

È ben vero che si può disputare delle cose ch’io ho ditto di so- 
pra: fatica, tempo, materia etc., perché forse sono efficienzia di 
questa eccellenzia e di molte altre ancora, delle quali si è parlato 
e parlerà come verrà bene. 

Ora, a volere bene conoscere la natura di una cosa e quel che 
se gli conviene, pare che sia molto a proposito vedere qual è l’of- 
f(izi)o suo e qual è il fine dove ella indirizza tutta l’intenzion sua; 
dico così, uff(izi)o e fine, per dichiarar meglio l’intenzion mia e 
non per insistere nella forza delle voci. E dirò l’uff(izi)o della pit- 
tura e scultura, che forse si potrà chiamar fine, essere imitare la 
natura e.le cose fatte da lei; e l'ho chiamato uff(izi)o perché, oltre 
a questo, mi ci pare un’altra cosa che vadia un passo più là, il che 
chiamerei fine, non perfidiando però nelle voci: questo è per dilet- 
tare, agiugnendo anche, per quanto e[l]la s’asomiglia alla poesia, 
giovare, ma il dilettare è propio de l’arte, questo è per accidente. 
Però di quel solo si parli, perché, se bene una buona pittura nocessi 
a’ costumi, non però vi mancherà l’eccellenzia dell’arte, essendovi 
eccellente lo immitare et il dilettare.5 

Parliamo della materia, la quale, come è detto, o la si considera 
come più facile o dificile al maneggiare (e di questo sarà il proprio 
luogo di parlare dove si ragiona della fatica), o la si considera come 
meno o più durabile, e di questo si vedrà quando si tratta della 
durazione. Se la materia poi si considera di sua natura, come e[l]- 
l'è più cara, più rara, più preziosa etc., se questo dessi nobiltà non 
è dubbio che, come il medico, che ha per subietto il corpo umano 
ch’è nobilissimo, è tenuto in quanto a l’arte nobilissimo, così sa- 
rebbe, come voleva la Boschereccia, l’orafo eccellentissimo sopra 
gli scultori, pittori et architetti,° benché e’ non s’avedeva, la pecora, 


1. Si tratta del Tribolo; cfr. pp. 518 sgg. 2. Cfr. pp. 622 sg. 3. Cfr. 
pp. 626 sg. 4. Cfr. p. 626 e la nota 2. 5. Cfr. invece DOLCE, p. 189: «E 
sarebbe assai meglio che quelle figure di Michelagnolo [nel Giudizio 
Finale] fossero più abondevoli in onestà e manco perfette in disegno, 
che, come si vede, perfettissime e disonestissime ». 6. Cfr. CELLINI, Trat- 
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che anche gli scultori potevan fare d’oro. Ma, lasciando le burle, 
l’arte non considera questo, come altrove s’è detto, e dirassi bi- 
sognando. 

Quanto alla fatica,’ qui mi pare necessario, inanzi che si vegga 
in quale di queste arte è più fatica, distinguere che cosa è fatica e 
di quante sorte n'è, perché, vedendo in quelle lettere che certi 
non conoscono, per non dire non veggono, se non quel che si 
tocca con mano, talché mi paian tutti carne senza punto di spirito, 
non vorrei ch’e’ pensassino che non fussi altra fatica al mondo che 
el zappare, mazzicare o scarpellare o, come disse, schicherare tutto 
il dì Ie mura a uso di lumaca. 

Noi chiamiamo adunque fatica una esercitazione intorno a qual- 
che opera da farsi secondo la natura sua. Io dico così grossamente, 
perché non abbiàno a ragionare co’ filosofi, né come filosofi, che 
forse ci vorrebbono contro o fuora di natura, perché a me basta 
quella applicazione con esercizio. E perché questo si fa col corpo 
e si fa con l'animo, dico che quella del corpo è inferiore e manco 
nobile di quella de l'animo, e che quella dell'animo ha il primo 
grado, è più preziosa e più eccellente in tutti modi. 

Quelli che non conoscono altra fatica che la corporale non cre- 
derrebbono che fussi fatica quella d’un i(ure)c(onsulto) che tutto 
Il dì sta a'‘ssedere ragionando co’ sua clienti e procuratori etc., 
benché, se piatissino, se ne avedrebbon forse al pagare, se val più 
un’opera di dottore che di scarpellino o di fabbro; ma la fatica 
delgli studii, o sien dottori o filosofi o poeti, se non altro lo mo- 
stra la mala complessione e ’ molti tisichi etc.4 

Ma per chiarir meglio questa parte, io dico che gl’è una fatica 
tutta mentale, la quale è nell’intelletto che s’affatica discorrendo, 
immaginando, conferendo e commettendo insieme più cose, e di 
tutto formando il suo concetto o idea o resoluzione o invenzione 
che la vogliàn chiamare. Questa è eccellentissima e soperiore a ogni 
altra fatica, e da questa s’acquista nome d’eccellenzia, e da questa 
vien la fama e la repu[ta]zione tutta, e questa è comune a poeti, 
istorici, filosofi etc., pittori, scultori et architetti, e tanto quanto 


tati, p. 11: «Sappiate che e’ sono stati infiniti in questa arte dell’oreficeria, 
tutti de’ nostri Fiorentini, e’ quali da essa arte hanno preso grand’animo 
e di poi si sono volti o alla scultura o all’architettura o ad altre mirabili 
imprese». I. Cfr. pp. 630 sgg. 2. Cfr. la nota 4 a p. 659. 3.Il nome 
del Boccaccio è rimasto nella penna; cfr. Decam., VIII, 3, 29, dove la frase 
è in bocca di Calandrino. 4. Cfr. PONTORMO, p. 505 di questo volume. 
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sono stati in questa eccellenti, tanto sono stati reputati e celebrati, 
e la grande invenzione d’Omero, Virgilio e Dante gli ha fatto cele- 
bratissimi sopra tutti gl’altri, e forse in questa parte dico più il 
primo, poi il terzo inanzi al secondo etc. Così dico di tutte l’altre 
arti. Hacci un’altra fatica dopo l’invenzione, ch’è il modo dello 
esprimere et accomodare il concetto, cioè, per dar uno esemplo 
d’un poeta: con che parole più ornate e di maggior maestà, con 
che figure, con che ornamenti, quel che prima, quel che poi etc.; 
cose che non solo danno spendore e maestà a’ poeti, ma ancor a 
tutte l’altre arti, onde non credo che Aristotile s'abbia manco 
acquistato il nome di «maestro di color che sanno» per e’ veri 
concetti ch’egli ha auto delle cose, ch’e’ s'abbia per avergli scritti 
con ordine, regola, chiarezza, propietà ecc. Le qual cose non oser- 
vate da altri, e volendo chi con troppa pompa e chi sotto metafore 
etc. trattar le medesime cose, s’hanno perso il trotto per l’ambio. 

Or, parlando a proposito dell’arti nostre, dico che non solo que- 
sta fatica è più nobile, più eccellente e che porta la corona di tutte 
l’altre, ma che l’è anche più dura, di più sudore, di maggior affan- 
no e pensiero, e che fa più metter peli canuti che tutte le fatiche 
corporali; e questa è quella che dà il nome e fa chiamare uno mae- 
stro. E mentre che Perino del Vaga, Pulidoro, Giulio Romano, il 
Fattore e tanti altri lavorarano sotto Raffaello da Urbino, si pote- 
van mettere in conto d’opere e di manovali;* ma come e’ comin- 
ciorno a'ffar da loro et esser non esecutori di concetti d’altri, ma 
trovatori et inventori da loro, alora entrarano ne l’arte e si potet- 
tono perfettamente chiamare pittori.* 

Ma gli architettori, non so già per che privilegio, han questo, 
che quelli che mettono in opera i lor disegni si chiamano muratori 
e, quando si vuol far loro un poco di favore, capomaestri, i pittori 
e scultori non hanno voci che faccino questa differenzia, se già e’ 
non intendessin quella «giovani» o «garzoni». Ma forse di questa 
varietà se ne può rendere buona ragione, quod altas.* 

Segue la fatica corporale, la quale a me suol parere di dua sorte: 
una un poco più nobile e quasi maestrale, l’altra mera e pretta 


1. Nella lode della fatica mentale il Borghini non dimentica le antiche 
classificazioni retoriche. 2. In una postilla marginale il Borghini annota: 
«la fatica corporale era loro, la mentale del Maestro». 3. Cfr. VASARI, 
1550, pp. 664, 672. L'esempio della scuola di Raffaello rimaneva, anche 
nella seconda metà del secolo, il più probante, e la deduzione del Borghini 
è alquanto sbrigativa. 4. Cfr. p. 667. 


VINCENZIO BORGHINI 665 


corporale.® Delle quali m’occorre dire che di sua natura quanto 
più la fatica s’immerge nel corpo, tanto pare men nobile e meno ne- 
cessaria a dar riputazione: come, verbigratia, se Virgilio avessi det- 
tato i sua versi stando a diacere, non sarebbe manco eccellente poeta 
che avendo scritto di sua mano, perché lo scrivere di manu pro- 
pria o d’altri non varia lo artificio, e se possibil fussi senza parlare 
esprimere e’ sua concetti, poteva risparmiare anche questa fatica. 
Ma in questo par che patisca eccezzione il pittore e lo scultore, 
perché, consistendo la loro arte in cosa che s'è vedere, pare ch’ol- 
tre alla invenzione v’abbia a esser ancora la mano,” e che, come 
non si può dire eccellenzia in uno che faccia cose trovate d'altri, 
non essendo tutte sua, così n[€é] anche in chi, dando solo l’invenzio- 
ne e gli schizzi, non opera, ma che bisogni, non dico sempre et in 
tutte le cose, ma qualche volta essere operatore di mano et inven- 
tore sempre;3 e che questo sia, stando nella similitudine data* di 
sopra del poeta, il finire l’invenzione con quelli ornamenti e figure 
ch’io dicevo, e che ratione finis et perfectionis sia lodabile e pregiata, 
e non si possa mettere in conto di manovale, perché opera per sé e 
nella cosa sua, e non in quelle d’altri, e come un capitano si trova 
corporalmente ne l’esercito, non per questo è soldato, ma capi- 
tano etc. 

Io chiamavo fatica maestrale una certa che ha similitudine col 
concetto e mostra solo et è come uno indizio della fine e della per- 
fezione de l’arte, e che non è e non può uscire se non da’ maestri 
e dagli eccellenti: come sono disegni, schizzi, modelli, infino dove 
pare a me che vadia l’architettore,5 il quale in questo non è simil 


1. Tale sottodistinzione non compare nella disputa varchiana. 2. Sul rap- 
porto ingegno-mano cfr. VARCHI, p. 540 di questo volume. 3.In una 
postilla marginale il Borghini scrive: «Vo’ dire che Raffaello da Urbino 
avea fatto di sua mano tanto e faceva, che, quand’e’ non lavorava poi di 
sua mano, si sapeva che veniva da non volere, ma che sapeva e poteva. E 
di più si consideri che i maestri operono ne’ loro discepoli, mostrando loro 
di mano in mano quel che hanno a fare e correggendo e ’nsegnando e ri- 
toccando e finendo e facendo le cose principali loro et a quelli lasciando 
quelle di manco importanza ». 4. Ms. dando. 5. Si ricordi il primo capi- 
tolo dell’albertiano De re aedificatoria, intitolato Lineamenta, e la famosa 
distinzione delle parti dell’architettura: «Tota res aedificatoria lineamentis 
et structura constituta est...» (edizione a cura di G. Orlandi e P. Porto- 
ghesi, Milano 1966, I, p. 19). Si noti anche che Cosimo Bartoli tradusse: 
«Lo edificare consiste tutto in disegni et in muramenti . . .» (edizione Mi- 
lano 1833, I, pp. 1 sg.). Cfr. anche la variante giuntina all’inizio del va- 
sariano Della Pittura: «E tutti questi [disegni] o profili o altrimenti che 
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punto né al pittore né allo scultore, perché non è necessario ch’una 
fabrica, perché la sia chiamata sua, sia murata e lavorata di sua 
mano, bastando a questo l’invenzione o modello suo, intendendo 
per il modello l’ordine et il disegno, perché bene spesso sarà quel 
modello di man d’uno legnaiuolo che non sa d’architettura, ma 
basta solo sappia tagliar l’asse alle misure dategli. E se, pure pen- 
sando di immitare anche in questo i pittori o scultori, vorrà lavorar 
di sua mano, in quello caso gli scambierà arte e nome e diventerà e 
sarà chiamato muratore; cosa ch’è degna di considerarsi e che, se 
non m’inganno, fa gran peduccio a quel mio concetto che l’archi- 
tettore, considerato come che ha per fine l’utile, è una cosa, ma 
come ha per fine l’ornamento et il diletto, diventa un altro et in 
questo può avere qualche consorteria co’ pittori e scultori, in 
quel[lj’altro poco o non nulla. Ma considerisi meglio. 


vogliam chiamarli, servono così all’architettura e scultura come alla pit- 
tura; ma all’architettura massimamente, perciò che i disegni di quella non 
sono composti se non di linee, il che non è altro, quanto a l’architettore, 
ch’il principio e la fine di quell’arte, perché il restante, mediante i modelli 
di legname tratti dalle dette linee, non è altro che opera di scarpellini e 
muratori » (1568, I, pp. 43 sg. [1, p.170]). 1. Cfr. la nota 2 di p.612 e ancora 
pp. 72 sgg. del manoscritto: «Io voglio notar qui un mio concetto, e dico 
che, se noi parliamo di maestro come di eccellentissimo pittore, scultore 
et architetto, che sare’ necessario distinguer un poco meglio la natura de 
l'architettura: la quale, secondo me, o la si considera da l’utile, il quale 
invero è grande e merita lode e non piccola, e da lei dependano tutti e’ 
casamenti antichi di Firenze e molte altre città d’Italia, fatti di buone 
muraglie sode e sicure, che si difendano da freddi e da caldi, conservan 
bene gl’uomini e le robe, hanno infinite commodità etc.; e questo è de’ 
maestri o capomaestri che noi chiamiàno muratori, o chiaminsi architetti 
come vogliono; ma è arte tutta meccanica e da metterla coll’altre meccani- 
che e non punto fra le liberali, se bene non è, in quel che gli bisogna, senza 
ingegno e senza invenzione etc. Ma quando, oltro a l’utile, ella si veste dal 
dì delle feste e vuol pensare al diletto et a l’ornamento, come sono le 
fabriche antiche di Roma, fatte con soverchia spesa e pompa, co[me] il 
Settizonio etc., alora io dubito ch’ella non muti natura et entri a compa- 
gnia colla pittura e scultura e goda e’ medesimi privilegi e diventi arte 
gentile e di spirito; ma qui bisogna avertir bene ch’ella, esendo entrata 
in una casa dove non si tien conto se non de l’onore, ella non si voglia 
servire anche del titolo de l’utile, ché ia giucherebbe con queste altre arti 
con troppo vantaggio: e questo è degno d’esser considerato bene. Consi- 
dero ancora ch’il pittore e l[o] scultore fa di sua mano, e se bene l’uno e 
l’altro piglia qualch’aiuto e tien de’ garzoni, non di meno bisogna che la- 
vorino di lor mano, e non è chiamato pittore o scultore chi non lavora, il 
che non aviene a questo secondo architetto, il quale non mura, non scar- 
pella, non riquadra etc., ma fa e’ disegni e fa eseguire manualmente ad 
altri. Questo veggasi un poco quello che gl’importa: se gli scema o cresce 
reputazione, e se anche la sta così, e considerisi bene». 
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Tornando alla fatica e parlando de l’operare manualmente, io 
dico che e’ pare anche necessario questo a quello che vorrà titolo 
di eccellenzia ne’ modi detti di sopra. E qui resterebbe a veder 
dua cose: la prima, se la maggior fatica in fatti merita più onore e 
causa più eccellenzia e degnità; la seconda, in quale di queste due 
arti la sia maggiore, perché e’ pare che l’architetto ne venga, come 
dire ?, escluso. . . .* 

Dove sopra si ragiona che e’ muratori non hanno parte ne l’ar- 
chitettura e che i giovani de’ pittori non vanno colla medesima re- 
gola et hanno il nome de l’arte, e quelli no, considerisi se venissi 
da questa cagione che e’ giovani de’ pittori, e così scultori, ancor 
che lavorino sotto la guida e sotto il disegno d’altri, non per questo 
lavorono senza arte o sono in tutto privi di artificio, come ne son 
privi e’ muratori, ch'intendon bene mettere le pietre e la calcina 
et oservar la corda et il piombino e l’archipenzolo,® ma non l’arte 
dell’architettore. E nota, e nota bene, che non tutti coloro che fanno 
una cosa sono artefici di quella arte, se l’uso e l’esercitazione non 
gli dà, come dire?, la forma, cioè la notizia e scienzia di quell’arte;? 
e se io, avendo allato il Bronzo* o Giorgino, che messomi un pen- 
nello in mano mi dicessino: « Da’ qui duo colpi con questa biac[c]a, 
danne poi du’ altri con questa mestica d’ombra per questo verso, 
danne dua altri per questo altro, piglia poi di questa più chiara e 
mettine qui, et un poco più là di questa più scura etc.», tanto che 
mi facessin fare una figura: non per questo sarei dipintore. Ma che 
meglio? non intervenegli questo a Michelagnolo con quello scar- 
pellino in far quel termine, che, pensando però d’essere scultore 
anche lui, quando e’ volse poi fare da sé e notare senza la zucca, 
andò al fondo ?° Con questo esemplo si potrà conoscere bene che ’ 
giovani pittori e scultori, se in loro non fussi punto d’abito di quel- 
l’arte ch’egli esercitano,® ma tutto quello che fanno dependessi da’ 
lor maestri, come io dicevo di sopra di me e di quello scarpellino, 
non è dubbio ch’il nome di pittore si converrebbe loro molto male. 
Ma perché, se bene gl’operano in sur una invenzione d’altri, non 


1. L’argomentazione si interrompe a questo punto per far luogo a una nota 
sull’Epitalamio di Peleo e Teti di Catullo e riprendere poi alla seguente 
p.112 del manoscritto. 2. Cfr. VARCHI, p. 143 di questo volume. 3. Cfr. 
VARCHI, p. 144 di questo volume. 4. Il Bronzo è naturalmente il Bronzi- 
no; la stessa forma è usata dal BorGHINI nella lettera al Vasari del 15 
agosto 1564, in Frey, Lit. Nachlass, Il, p.104. 5. Cfr. VASARI, p. 498 di 
questo volume. 6. Cfr. VARCHI, pp. 145 sgg. di questo volume. 
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di meno operano con quello abito intrinseco ch’è in loro e muove 
le mani a operare, però meritamente si convien loro il nome de l’ar- 
te e sono solo in questo differenti da’ maestri, che l’abito loro non 
è perfetto né fermo, e più presto disposizione che abito si può chia- 
mare," et aquista ogni giorno e va di grado in grado alla perfezzio- 
ne coll’esemplo, co’ ricordi e dimostramenti de’ migliori e col fare 
stesso, ch’è ottimo maestro etc.” 


. + + Le cose che arrecano piacere e diletto naturalmente son mol- 
te, in fra le quali, che tornano a proposito di questo ragionamento, 
n’è tre da ragionarne un poco: prima la varietà.? Questa mirabil- 
mente diletta l’oc[c]hio, e non accade affaticarsi in provarlo, sendo 
cosa chiarissima e, diceva quel contadino, « più sollazevol che non 
è il mercato» etc.,* che non per altro piace e tanto diletta, se non 
per la varietà che si vede in questi mercati, fiere e feste publiche; 
et in questa parte pare che la pittura porti il vanto, perché quasi 
quasi il colore è più atto a variare ch’altro accidente, e dubbio al- 
cuno non è che la pittura questo benifizio de’ colori l’à tutto van- 
taggio, ch’il diminuire e l’acrescere l’è dal disegno comune colla 
scultura etc.5 

È di poi cagione di non poco diletto l’imparare, e questo par 
comune ad ambe due, e di più a la poesia et a tutte quelle arte che 
sono buone immitatrice della natura.” E quest’imparare, che le più 
volte non è semplicemente imparare, ma è un certo riconoscere il 
suo concetto in quel[lj'Popera, dà grandissimo diletto; e quello che 
ha sentito ragionare della guerra troiana, vedendo poi in una ta- 
vola piglia gran diletto che colui gli rapresenti col fatto quel che 


1. Sulla differenza tra abito e disposizione cfr. VARCHI, pp. 9 sg. 2. Il di- 
scorso sulla fatica s ‘interrompe a questo punto. A capoverso nella stes- 
sa pagina seguono osservazioni sul testo pliniano, del tutto estranee. 
3. Sulla varietà della pittura cfr. pp. 655 seg. 4. Sull’esempio del mer- 
cato cfr. p. 76 del manoscritto: «Quando Pittagora, per dimostrare quel 
ch’era filosofia, dette quella bella similitudine della fiera dove molti an- 
davano o per vender o per comperare o per riscotere o per barattare etc., 
ma che certi solo per diletto e per piacere ch’e’ si pigliavano di vedere e di 
considerare in quel concorso tanta varietà, tanti apetiti, tanti ingengni 
etc. ...», Il verso citato è nella Beca da Dicomano, v.27. 5.Sulla proprie- 
tà del colore nei confronti della varietà cfr. ancora i rinvii della nota 2 a 
p. 655. 6.Cfr. le pp.622 sg. 7. Anche per il diletto il Borghini non di- 
mentica le antiche classificazioni retoriche. Cfr. VARCHI, VASARI, SANGAL- 
LO, pp. 531, 544, 498 sg., 510 di questo volume, nonché Pino, pp. 106 sg., 
e DoLce, pp. 161 sg. 
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gl’aveva in un certo modo confuso nella immaginazione.' E come 
quando un oratore con belle et efficace ragioni esprime qualche 
cosa ch’è secondo il giusto e l’oppenione nostra ci diletta strana- 
mente, perché ci par da noi aver giudicato bene et aver un testimo- 
nio da auttorità, anzi più ci pare esser valenti anche a noi, avendo 
auto il medesimo concetto di quel valente uomo, così, quando un 
pittore o scultore nell’opere loro fanno o quel San Giorgio bravo 
e quel San Marco grave, o quel[l]'istoria di San Giovanni pronta, 
ci dilettono stranamente, perché ci pare che le stieno come l’areb- 
bono a essere, e parci aver buon giudizio anch’a noi, e ci piace la 
virtù e l'ingegno nostro ne l’opere di coloro, o sia per via di rico- 
noscere, 0 sia pur d’imparare che noi vi conosciamo come dovette 
esser o come fu quel[l]'uomo o quella istoria; onde ne nasce che, 
dicendo San Piero, generalmerite tutti ci immaginiàno un vec[c]hiot- 
to mezo calvo, colla barba fonda e bianca, e San Paulo cor un bar- 
bone etc., ché tali gl’abbiàno imparati dalla pittura. E tanto di- 
letta questo, ch’anticamente e modernamente quelli che scrivevano 
libri usavan anche dipignere in margine quel che era scritto den- 
tro, non solo per chi non sapeva leggere, ma perché e’ dilettava 
ancora chi sapeva; e questa usanza di queste figure stampate che 
si mettono a’ Virgilii, Furiosi etc.3 non è moderna né da poco in 
qua, né per il commodo delle stampe venuta in uso, ma fu frequen- 
te apresso agl’antichi inanzi* alle stampe, e n’è piena la città di 
mano di Greci e d’altri pittori inanzi a Cimabue. Anzi, che n'd5 
visto io un libro veramente libro, perché era di scorze sottilissime 
d’albero, trovato in Egitto, di lettera antichissima egizia e che oggi 
da nessuno di quelli paesi s'intende, ove inanzi a’ capitoli erano 
istorie di figure, de’ quali come le lettere non s’intendevan punto, 
queste si potevan conoscer poco, per avere quelle figure corpi uma- 
ni ma con teste di diversi animali, e mescolati fra loro di que’ iero- 


1. Cfr. ad esempio Pino, p. 106: «Questa [la pittura] è quella poesia che vi 
fa non solo credere, ma vedere ...». Si noti come il Borghini traduca in 
favore della pittura il motivo del riconoscimento, anch’esso tipico delle 
antiche classificazioni retoriche. 2. Sulla proprietà e la consuetudine delle 
immagini dei Santi cfr. GILIO, pp. 110 sgg. 3. Il Borghini affronta ora il 
rapporto parola-immagine nei testi illustrati (per i quali cfr. la nota 3 di p. 
653). Si ricordi la contemporanea rivalutazione, in clima conciliare, delle 
immagini come «libri degli ignoranti» (cfr. DOLCE, p. 162, e PALEOTTI, 
pp. 142 Sgg., 221 sgg., 268 sgg.). 4. inanzi è inserzione di mano del Bor- 
ghini. 5.n’òè, nel ms. nion. 
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glifi, talché era quasi impossibile cavarne construtto. Ma questo è 
la concrusione che questa usanza è antichissima etc.! 

Séguita la terza cosa, ch’è la maraviglia, perché tutte le cose che 
t'arrecano maraviglia ti piacciano; che non è altro in effetto, poi, 
che quel di sopra, ma più veemente, perché non è semplicemente 
inparare cosa nuova, ma di più stravagante e rara. Ma sia la mede- 
sima o sia altra, non è dubbio che le cose stravagante, non più ve- 
dute o udite, o che hanno in sé una rara eccellenzia, dilettono stra- 
sordinariamente, e questo strasordinario diletto si chiama maravi- 
glia.’ Onde, se bene siamo usi a sentir sonare istrumenti musici, se 
viene un sonatore miracoloso, costui induce in chi l’ode non sola- 
mente piacere, ma un certo stupore. E tanto sia detto per dichia- 
rare che maravigliarsi e la voce « maraviglia» è di eccellenzia e non 
di cosa ordinaria. E qui s’accenderà una gran disputa fra la pittura 
e la scultura, la quale insomma s’à a'rridurre o a l’artificio? o alla 
dificultà,t e vi cadrà formalmente tutte quelle considerazioni che si 
sono aute sopra a 80, 81, 82 etc.,° per non le replicare ora senza 
proposito. 

Noterò bene che molte cose arrecano maraviglia, che però non 
sono eccellenti o, per dir meglio, veramente e sanamente eccellenti, 
perché la maraviglia ha rispetto allo strasordinario e nuovo con 
dificultà; onde colui che infilzava quelli ceci faceva cosa maravi- 
gliosa, ma non veramente eccellente? È ancora maravigliosa la tela 
del ragnatelo per la sottilità della materia e non meno per l'ordine 
che tiene di far prima un laberinto di fila etc., che nasce che non si 
giudicava in quello animaletto tanto intelletto che potessi tessere 
tanto bene e tanto a punto; ché anche questo fa maraviglia, quando 
d’una cosa non si vede la cagione o veramente pare che la superi. 
Ché non è altro pigliar maraviglia d’una statua, dirò così, o d’una 
pittura, ch’un tacito dire: «Questo maestro ha fatto più ch’io non 


1. Sulla origine egiziana delle immagini cfr. Pino, p. 123, VASARI, 1550, 
p.I1rIi. 2. Sulla meraviglia come effetto dello straordinario cfr. pp. 655 sgg. 
Cfr. anche VASARI, p. 499 di questo volume, e 1550, p. 17, DOLCE, p. 180. 
Per il passaggio dal verisimile al meraviglioso cfr. T. Tasso, p. 6, nonché Co- 
MANINI, pp. 388 sgg. 3.Sull’artificio della pittura e della scultura cfr. VAR- 
CHI, VASARI, BRONZINO, pp. 529, 498 sg., 502 sg. di questo volume. 4. Sulle 
difficoltà della pittura e della scultura cfr. VARCHI, BRONZINO, PONTORMO, 
SANGALLO, MICHELANGELO, pp. 529, 500, 502, 505, 509 SE£., 523 di questo 
volume. 5. Pagine da noi trascritte alle pp. 655 sgg. 6.È l’antica favo- 
letta di colui che, ripromettendosi gran fortuna dall’abilità d’infilare i ceci, 
se n’ebbe in premio un sacco. 
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pensavo o credevo che sapessi fare ». Perché, quando tu hai gran con- 
cetto d’un artefice e poi fa un’opera bellissima quanto la sia, la t'arre- 
ca semplicemente piacere ma non maraviglia; e qui di nuovo replico 
che, quando uno trova in un maestro più che e’ non credeva, v'è 
mescolato l’imparare, vedendo lui di nuovo cosa non saputa da lui. 
Nasce bene in queste arti la maraviglia da un’altra cagione che 
da l'artefice stesso, e questo viene da l’arte stessa, nella quale io 
comprendo così l’artificio come la materia. Questo è quando que- 
ste arti faccin cose che passino la natura di quel subietto,* di che è 
disopra molti esempli dell'una arte e de l’altra: come quando Apel- 
le dipigneva i tuoni e ° baleni e le saette, o quel[l)'altro quel sol- 
dato che ansava e pure era di bronzo.* Queste arrecano maraviglia 
e per l’ingegno di chi l’à fatte e per la materia di che son fatte: 
e qui si riduce l’abbaiare de’ cani, l’anitrire de’ cavalli e l’inganno 
delgli uccelli tocchi di sopra;* e se in questo val più la pittura o 
la scultura, come disse colui, a giudicar vuol buon gramatico. 
Discorriamo un poco sopra la materia. Perché diranno gli scul- 
tori che, per esser dificultà lavorare il marmo, sia più maravigliosa 
l’arte loro;° ma i pittori risponderanno che questo sia tutto a ro- 
vescio, perché, essendo duro il marmo e sodo, vi si può colli scar- 
pelli dar dentro, e che mirabil sarebbe lavorar di vetro, che si 
spezza facilmente, e che la cosa del facile o difficile, a voler arrecare 
maraviglia, s'à giudicare da quel che si fa e s’egli vince et esce de 
l’ordinario, come non è maraviglia cavar una figura di 4 braccia 
d’un marmo di 4 braccia, e d’un marmo ch’è tondo una figura 
tonda; e che lo scarpellare in sul marmo non è più delli scultori 


x. In una postilla marginale il Borghini annota: «el S. Rocco che è nella 
Nunziata », sulla cui meraviglia cfr. Vasari, 1568, 1, p. 42 [I, pp. 167 sg.]: 
«E se bene e’ non hanno gli stranieri quel perfetto disegno che nelle cose 
loro dimostrano gl’Italiani, hanno nientedimeno operato et operano con- 
tinovamente in guisa che riducono le cose a tanta sottigliezza che elle fanno 
stupire il mondo; come si può veder in un’opera, o per meglio dire in un 
miracolo di legno, di mano di maestro Ianni franzese, il quale... fece di 
tiglio una figura d’un San Rocco grande quanto il naturale e condusse con 
sottilissimo intaglio tanto morbidi e traforati i panni che la vestono et in 
modo carnosi e con bello andar d’ordine delle pieghe, che non si può 
veder cosa più maravigliosa ». La postilla è forse da porsi in relazione con 
la lettura, da parte del Borghini, delle bozze dell’edizione giuntina delle 
Vite? (cfr. la nota 5 di p. 624). 2. Sui tuoni ecc. di Apelle cfr. PLINIO, 
mov, 96, nonché VARCHI, p. 528 di questo volume, Pino, p. 110. 3. Cfr. 
PLINIO, XoxIv, 80. 4. Cfr. pp. 637 sg. 5. Cfr. i rinvii della nota 5 di 
p. 659. 6.Cfr.i rinvii della nota 4 di p. 659. 
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che degli scarpellini, e però ch’in questo non consiste la maravi- 
glia de l’arte, se non, come s’è detto di sopra, comparando sottile 
con sottile e più intagliato con manco intagliato; ma che, dispu- 
tando colla pittura, s'ha a venire a questo individuo, di chi più 
e meglio ritrae la natura: dove gli hanno più dificultà loro, avendo 
a‘ddar rilievo al piano senza rilevarlo, e però questo esser più mi- 
rabile, e per questa via vedranno di sbattere gli scultori. I quali 
ancor loro s’andranno aiutando etc.” 


. . + Dà noia un poco quel che dice in Pericle,* che nessuno nobi- 
le, vedendo a Pisa quel bel Giove gli venne mai voglia d’esser 
Fidia, o vero la Giunone in Argo diventar Policleto, e soggiugne 
non vorrebbe anche essere Anacreonte o Filemone o Archiloco, se 
bene gli piacciano assai l’opere loro.* Questo dice Plutarco, e tutto 
pare in carico de l’arte, perché non si può dire cosa onorata quello 
che una persona d’onore non può onoratamente desiderare. Onde 
a me pare che si possa considerar l’arte in più modi: verbigratia, 
come qui par che la pigli Plutarco, che quelle cose che fanno buoni 
effetti non sempre son buone loro né hanno la medesima natura di 
quel che le fanno: verbigratia, per dar l’esemplo suo, i suoni et i 
canti s'adoperavano per onorare e’ sacrifizii degli dèi et i luoghi 
publici etc., ma i sonatori e cantatori erano tenuti persone basse 
e vile rispetto a l’essere mercennario et altro; io non voglio dire del 
boia che, esercitando la giustizia, opera santissima, lui è vituperoso 
et infame etc. Il pittore e lo scultore fa una statua d’Alessandro 
Magno, e questa si fa perché le virtù sua meritano quello onore; 
così Omero cantò d'Achille, l’opere del quale furono più che d’uo- 
mo, e dubbio non è che gl’è molto più degna in questo caso la 
cosa fatta che quello che la fa, e però sarebbe un bel pazzo chi 
volesse essere più presto Omero ch’Achille, o Apelle ch’ Alessandro 
Magno. E a questo proposito e senso parla Plutarco, e scrivendo vite 
di grand’uomini, il concetto de’ quali ha essere far cose tali che le 
diano materia a’ pittori e scrittori di esercitar loro quel[l]’arte.® 


x. Sulle ragioni dei pittori cfr. i rinvii della nota 4 di p. 659 e la nota 2 di 
p. 662. 2. Qui termina il discorso sulla materia. Seguono nella stessa pa- 
gina, a capoverso, degli appunti pliniani. 3. PLUTARCO, Pericl., 2. 4. loro 
è correzione del Borghini di un sua di mano dell’amanuense. 5.di è no- 
stro emendamento di un che non persuasivo. 6. Sul rapporto tra il con- 
tenuto dell’invenzione, sia essa favola o storia, e l'ingegno dell’artista cfr. 
soprattutto DOLCE, pp. 164 sge. 
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Ecci ancora una considerazione: che l’arti ch’operano manual- 
mente hanno un certo che di bassezza," e molto più quelle che si 
fanno a prezzo, che diventano in questa parte quasi meccaniche 
affatto,* e sieno di che qualità si vogliono, se ben fussi la Teologia 
e se io non l’avessi ditto più che, come nel mondo sono i bruti ne 
l’infimo grado, gl’angeli, che non hanno materia ma son tutti spiri- 
to, tengono il sommo grado. Gl’uomini poi, se ben hanno lo spirito 
come gl’angeli, perché gl’è legato in questo corpo tengono un grado 
di mezzo, non potendo tenere il primo impediti da questa materia, 
e non si lasciando anche cader ne l’ultimo aiutati dallo spirito. E 
tale pare a me la pittura e scultura, che, essendo arti corporali? et 
arti di spirito, si vadia[n] temporeggiando in uno stato mediocre, 
né basso basso come le meccaniche meramente, né alto alto come 
le azzioni civili e speculative. E per dichiarar meglio, dico che la 
principalissima azzione dell’uomo e sopra tutte l’altre è quella ch’è 
occupata circa al governo publico, onde i prìncipi che governano 
gli stati e ’ cittadini che governano le republiche hanno un'arte 
alle mani eccellentissima senza paragone e che da molti merita- 
mente è stata detta ars artium,* e tutte quelle che tendono a questo 
fine sono più eccellenti di grado in grado, secondo che più e meno 
etc. o secondo che generalmente o privatamente etc. Quelle poi che 
vanno dietro al piacere, a l’ornamento, e che aggiungano al buon 
essere il bello et il commodo gentile, sono onorevole ;5 e quelle poi 
ch’attendono al guadagno e son come mercenarie, sono ne l’ultimo 
grado: e per questo ragionamento penso si conoscerà ragionevol- 
mente la natura et il grado di queste arti etc. 


1. Si torna alla gerarchia delle arti, secondo le argomentazioni della prima 
disputa della Lezione varchiana (VARCHI, pp. 9 sgg.). 2. Sul meccanico e 
il mercenario cfr. la nota 4 di p. 634. 3. Ms. corporale; ho corretto in cor- 
porali, dato che anche le due arti risultano da una correzione autentica su 
arte. 4.In una postilla marginale Borghini annota: «Ars artium regimen 
animarum». 5. Cfr. la nota 3 di p. 612. 
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«... Poiché così a voi piace, » replicò il Valori «altramente a me 
piacer non dee; perciò, avendo io a favellare della nobiltà del- 
la scultura e della pittura, prima quelle ragioni con cui sé più 
nobili gli scultori di provar si sforzano vi racconterò, e poi le rispo- 
ste che ad esse fanno i pittori, e le ragioni che in lor favore sog- 
giungono, et ultimamente il parer mio, chente egli si sia, vi farò 
manifesto »." Il che poiché esso ebbe detto, accortamente rasset- 
tatosi e pel viso dintorno piacevolmente i compagni riguardati, co- 
tale diede a’ suo ragionamenti principio. «Dieci, s'io non m’in- 
ganno, sono le principali ragioni allegate dagli scultori, con le quali 
di nobiltà a’ pittori s’ingegnano soprastare. La prima è dell’anti- 
chità, percioché essi vogliono che prima fosse ritrovata la scultura 
che la pittura, adducendo il testimonio di Plinio, il qual dice che 
la pittura e la statuaria, cioè il gittar di bronzo, ebber comincia- 
mento a tempo di Fidia, e che lo scolpire nel marmo era in uso 
molto prima.* La seconda ragione è che le statue hanno più vedute 
e si può loro girare attorno sempre con piacere dell’occhio, dove 
che le pitture non hanno che un lume solo e, per essere in tavola 
piana, non possono mostrare che una veduta.? La terza provano 
per l’utilità, allegando poter fare figure che reggono in vece di men- 
sole, sopra, fontane che gittino acqua, in luogo di colonne e sotto 
e sopra, e per le sepolture in vari modi, le quali cose non sono con- 
cedute alla pittura.*+ La quarta mettono innanzi, dicendo che anti- 
camente furono in Roma poste due statue, una d’oro a man dritta 
rappresentante la Scultura, e una d’argento a man manca dimo- 
strante la Pittura, da cui chiaro si può conoscere, per la nobiltà del 
metallo e per la precedenza del luogo, dagli antichi la scultura esser 
stata tenuta in maggior prezzo.5 Per la quinta ragione mostrano 
Da Il Riposo, Firenze 1584, pp. 26-46. Interlocutori: Bernardo Vecchietti, 
Baccio Valori, Girolamo Michelozzi e Ridolfo Sirigatti. 1. Raffaele Bor- 
ghini segue lo schema riassuntivo adottato dal VASARI, 1550, pp. 11 SE&., 
nel suo Proemio. 2. Cfr. VASARI, 1550, pp. 8 sg. La testimonianza pliniana 
QGoccvI, 15) deriva dal VARCHI, p. 532 di questo volume. 3. Per le vedute 
cfr. VarcHI, BronzINO, Tasso, SANGALLO, DONI, Disegno, CELLINI, Dispu- 
ta, pp. 540, 501, 508 sg., 512, 568, 596 di questo volume, nonché VASARI, 
1550, p. 10. 4. Per la utilità della scultura cfr. BRONZINO e VARCHI, pp. 
SOI sg., 543 di questo volume. 5. Sulle statue della Pittura e della Scul- 
tura cfr. VARCHI e TRIBOLO, pp. 532, 519 di questo volume, nonché Va- 
SARI, 1550, pp. 9 Sg. 
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che Ia scultura e la pittura si fanno per adornamento, ma che per 
la scultura si drizzano statue e colossi publici in perpetuo onore de’ 
famosi eroi e con grandissimo adornamento delle città, il che per 
la pittura apertamente si vede non poter farsi. La sesta è per la 
difficultà e fatica, dicendo che molto tempo e molta fatica bisogna 
per conducere una statua, e che è cosa difficilissima a lavorare in 
certi luoghi, dove bisogna arrecarsi con grandissimo disagio della 
persona, e che quello che una volta si è levato non si può più ag- 
giugnere, dove i pittori lavorano con loro agio, possono levare e 
porre a loro piacimento e in brieve tempo riducono a fine l’opere 
loro. Per la settima ragione argumentano che le cose di maggior 
prezzo e che sono meglio pagate sono più nobili e più stimate; che 
lo scultore sempre maggior premio riceve delle sue figure, che non 
fa delle sue il pittore; e perciò si possa conchiudere, la scultura es- 
ser più nobile.3 L'ottava, sopra cui essi fanno gran fondamento, è 
che tutte due queste arti cercano d’imitare la natura e che quella 
che la imita meglio è più perfetta e più nobile, e che la natura 
fa le persone con le membra ritonde, il che fa ancora la scultura 
e non lo può fare la pittura, e se bene le fa parere, dicono che vi è 
quella differenza che è dal parere all’essere e dal vero al falso; e 
perciò la scultura, molto meglio la natura imitando, esser più no- 
bile, e per confermare detta ragione adducono l’esempio del cieco 
nato, a cui facendo toccare una statua, egli conosce le membra e 
tutta la figura in toccando, il che non può fare in una pittura per 
essere in piano.t La nona è che la scultura è più durevole e quasi 


1. L'argomento delle statue e dei colossi pubblici è introdotto da Raffaele 
Borghini, riallacciandosi, probabilmente, alla fonte pliniana. Cfr. invece 
VARCHI, Bronzino, Tasso, pp. 543, 501, 508 sg. di questo volume. 2. Sul- 
la fatica e i disagi dello scultore cfr. VARCHI, BRONZINO, PONTORMO, SAN- 
GaLLo, MicHeLANGELO, DONI, Disegno, CELLINI, Disputa, pp. 529 sg., 
540 SE., 500, 502, 505, 509 SER., 523, 558 sgg., 596 di questo volume, non- 
ché VASARI, 1550, pp. 10 sg. 3.Il prezzo è una delle voci della nobiltà 
estrinseca; cfr. PALEOTTI, pp. 158, 169: «E se dal prezzo delle opere si co- 
nosce la riputazione dell’arte, questo solo ancora può evidentemente dimo- 
strare quanta sia stata la stima et eccellenza loro, leggendosi che alcune 
imagini sono state spesse volte con così smisurati prezzi comperate, che 
il narrarlo solo rende meraviglia». 4. Sulla verità della scultura cfr. Var- 
CHI, Tasso, TRIBOLO, CELLINI, DONI, Disegno, CELLINI, Disputa, pp. 533 
sg., 508, 518, s19 sgg., 556, 594 sgg. di questo volume, nonché VASARI, 
1550, p. 10. L'esempio del cieco è del TRIBOLO, pp. 518 sg. di questo 
volume, ed è stato particolarmente ironizzato da V. BORGHINI, pp. 613 sgg. 
di questo volume. 
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eterna, percioché si mantiene molti secoli, come in tante statue an- 
tiche si può vedere, perciò si avicina più alla perfezzione; e la pit- 
tura, come più sottoposta al tempo, è più simile alle cose corrutti- 
bili et imperfette.' La decima et ultima ragione è affermata da 
loro dicendo che le figure di rilievo hanno maggiore affetto e per 
essere più simili al vero maggiormente muovono gli animi altrui, 
sì come fece la figura di Pimmalione e la Venere di Prasitele; et 
aggiungono ancora che tutti gli idoli antichi parlavano nelle statue 
e non nelle pitture.* Queste sono le ragioni principali degli scultori 
(comeché d°’altre ne alleghino che sotto queste si riducono), con 
cui sopra i pittori di maggioranza degni si provano». 

«Di vero ch'io non so» disse il Michelozzo «come contro a 
sì belle ragioni i pittori si difenderanno, et io, come che in ciò 
poco il mio giudicio vaglia, più tosto vorrci trovarmi una bella 
scultura a lato che una bella pittura, e forse come il cieco di mag- 
gior diletto trarne estimerei». Risero tutti a queste parole, e sog- 
giunse il Sirigatto: «Sì, ma se all’improviso sconciamente per lo 
letto vi rivolgeste, per aventura più noia la scultura che la pittura 
vi recherebbe, oltre a che io vi assicuro che queste sculture, così 
belle, tali strette danno che gli uomini di esse vaghi lungo tempo 
sene sentono». «Non bisogna che tema del pigliar de’ granchi a 
secco nel maneggiare i marmi» rispose tantosto il Michelozzo «chi 
delle sculture vuol gustare il piacere, né parimente dee stimare 
che il martello sé stesso in cambio dello scarpello alcuna volta 
percuota, altramente egli non saprebbe mai che diletto si prenda 
sopra una bella figura». « Non tenghiamo, vi prego, » disse il Vec- 
chietto « più sospesi i pittori: ché chiara cosa è che chi vuol pren- 
der del pesce conviene che si bagni; e diamo lor tempo oramai da 
tante offese di riscattarsi. Perciò piacciavi, M. Baccio, seguitar fa- 
vorendone di dir le ragioni con le quali i pittori da sì fatti argomenti 
si difendono». 

«Dicono primieramente» rispose il Valori «che quanto all’anti- 
chità gli scultori s'ingannano; percioché, se ben Plinio dice che 
al tempo di Fidia la pittura e la statuaria ebbero cominciamen- 
to, notando ciò nella novantesima Olimpiade e soggiugnendo che 


1. Per la durata cfr. LEONARDO, VARCHI, BRONZINO, SANGALLO, TRIBOLO, 
Pino, DonI, Disegno, CELLINI, Disputa, pp. 477 Sg., 480, 487, 532, 500, 
502, 515, 519, 551, 581, 596 di questo volume, e VASARI, 1550, p.9. 2.Cfr. 
VaRrcHI, V. BORGHINI, pp. 538, 638 di questo volume, e BoccHI, p. 165. 
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nell’ottantatreesima Panco fratello di Fidia dipinse in Elide lo scu- 
do di Minerva,' avertiscano ancora che egli afferma Candaule re di 
Lidia e l’ultimo degli Eraclidi aver comperato tanto oro quanto 
ella pesava la tavola dove Bularco pittore avea dipinta la guerra de’ 
Magneti, et il detto Candaule esser morto nella diciottesima Olim- 
piade.* Per la qual cosa chiaramente si vede i principii della pittura 
esser stati molto più antichi che essi non si fanno a credere, e non 
si può con vero fondamento cavar dagli scrittori chi prima avesse 
inizio, o la pittura o la scultura, e che nulla vale quello che gli scul- 
tori soggiungono, che Iddio operassi come scultore nel fare il 
primo uomo, percioché egli né come scultore né come pittore ope- 
rò, ma come creatore.* Ma, dato e non conceduto che questa ragione 
si potessi adducere, avendo Iddio fatto l’uomo di terra, non ave- 
rebbe anco operato come scultore, perché la vera scultura è quella 
che solamente si fa levando; e soggiungono che, se le ragioni sacre 
vagliono, che il gran Padre eterno come pittore fece il cielo di 
tante varie stelle dipinto, onde fu prima la pittura, né vale quel che 
è stato risposto da un valentuomo, che il cielo dal verbo caelare, 
che vuol dire scolpire, significhi scultura, e che più propriamente 
si dovea dire scultura dipinta; perché questo risolve Aristotile, di- 
cendo che le stelle stanno nel cielo come i nodi nelle tavole.5 


1. Cfr. PLINIO, Xxxv, 54: «Non constat sibi in hac parte Graecorum diligen- 
tia, multas post olympiadas celebrando pictores quam statuarios ac toreutas, 
primumque olympiade LXxxx, cum et Phidian ipsum initio pictorem fuisse 
tradatur clipeumque Athenis ab eo pictum, praeterea in confesso sit LXXX 
tertia fuisse fratrem eius Panaenum, qui clipeum intus pinxit Elide Miner- 
vae, quam fecerat Colotes discipulus Phidiae et ei in faciendo Iove Olympio 
adiutor» (FERRI, p. 141: «La diligenza storica dei Greci è manchevole in 
questa parte, poiché essi celebrano i pittori molte olimpiadi dopo gli scultori 
e i cesellatori e segnano la prima tappa della pittura nell’olimpiade 90° [420- 
417], quando si sa che Pheidias stesso fu da principio pittore e dipinse 
uno scudo a Atene, e quando inoltre si conosce che nell’olimpiade 83% 
[448-445] visse il fratello di lui Panainos, che in Elide dipinse l’interno dello 
scudo di Atena, opera di Kolotes, discepolo di Pheidias e collaboratore 
suo nell’esecuzione dello Zeus di Olimpia »). Vedi anche GiLIOo, p. 14: «La 
pittura venne in breve in gran reputazione, perché di mano in mano succes- 
sero famosi pittori insino a Fidia et a Paneo suo fratello, il quale con molta 
vaghezza dipinse in Elide lo scudo di Minerva». 2. Cfr. PLINIO, vII, 126, 
Pino, p. 111, GiLIO, p. 14. 3. Su Dio scultore e pittore cfr. VARCHI, Pon- 
TORMO, DonI, Disegno, CELLINI, Disputa, CELLINI, Sonetti, pp. 530, 540, 
542, 506, 555, 594, 601 di questo volume, e VASARI, 1550, pp.9,11. 4.Sul- 
la scultura per levare cfr. VARCHI, BRONZINO, SANGALLO, MICHELANGELO, 
PP. 529 Sg., 540, 500 sgg., 514, 523 di questo volume, Pino, p. 128, e Va- 
SARI, FIS: p. 11. 5. Cfr. VARCHI, pp. 542 sg. di questo volume, e Pino, 
p. 106. 
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Quanto alla seconda, che le sculture hanno più vedute, rispon- 
dono che gli scultori fanno al più due o tre statue insieme, dove 
che essi fanno una tavola con molte figure con varie attitudini e 
con iscorti, onde si veggono in un solo sguardo tutte le vedute 
senza prendersi fatica d’andare attorno;' sicome allegano aver fatto 
Giorgione da Castel Franco in una sua pittura, dove appariva una 
figura che dimostrava le spalle rimirando una fontana e da ciascun 
de’ lati aveva uno specchio, talmente che nel dipinto mostrava il 
di dietro, nell'acqua chiarissima il dinanzi, e nelli specchi ambidue 
i fianchi: cosa che non può fare la scultura.* Della terza si maravi- 
gliano i pittori che sia stata allegata, dicendo che il fare statue che 
reggano in iscambio di colonne o di mensole è cosa accidentale e 
fuor dell’arte; percioché, essendo l’arte imitazione di natura, si 
vede chiaramente tai cose esser fuor d’ogni ordine di natura, e si 
rimettono al giudicio di tutti quei che sanno se una cosa, così stor- 
piata e fuor d’ogni regola di quell’arte che l’uomo s’imprende a 
fare, possa dar segno di nobiltà alcuno.? Alla quarta, delle statue 


1. Sulle vedute dei pittori cfr. LEONARDO, VARCHI, BronzINO, Tasso, SAN- 
GALLO, DonI, Disegno, CELLINI, Disputa, pp. 479 SEB.) 540, SOI, 508 sgg., 
510, 568, 596 di questo volume, e VASARI, 1550, p. 17: «Soggiungono anco- 
ra [i pittori] che dove gli scultori fanno insieme due o tre figure al più d’un 
marmo solo, essi ne fanno molte in una tavola sola, con quelle tante e sì va- 
rie vedute che coloro dicono che ha una statua sola, ricompensando con la 
varietà delle positure, scorci et attitudini loro il potersi vedere intorno intor- 
no quelle degli scultori». 2.Per Giorgione cfr. Pino, p. 126, DOLCE, pp. 198 
sg., VASARI, 1568, 1, p.6 {1, p.101]: «Come già fece Giorgione da Castelfranco 
in una sua pittura, la quale voltando le spalle et avendo due specchi, uno 
da ciascun lato, et una fonte d’acqua a’ piedi, mostra nel dipinto il dietro, 
nella fonte il dinanzi e nelli specchi gli lati - cosa che non ha mai potuto 
far la scultura». 3. Sulle cariatidi cfr. il parere negativo del Giro, 
pp. 21 sg., basato sulla distinzione tra finto e favoloso: « Impropriamen- 
te... [i] termini sono stati messi per sostegno de le volte e le case. Tal 
dirò anco de’ mostri che si fingono ne’ fregi fra le cornici. E quanto alle viti, 
all’edere et ai trofei antichi che si dipingono per le colonne et anco si 
scolpiscono, dico che può fra le belle finzioni passare, perché l’edera si va 
abbarbicando per le mura e per le colonne, e così anco le viti. Perché non 
sono questi che fanno il sostenere, ma solo l’ornamento, alcuni a le volte 
vi fingono uccelli che vadino per mangiar l’uva e i granelli de l’edera, e 
fanciulli che vi si aggrappano per pigliarli. E con questo s'ha da considerare 
che altro è il finto et altro il favoloso, e le cose finte possono cadere tutte 
sotto la poetica licenza, ma il favoloso regolatamente . . . Il mostruoso, se 
non si ripresenta prodigii o mostri da la natura prodotti, . . . non è da con- 
cedersi. Che i delfini e gli uomini sostentino le colonne e le case, ancorché 
a molti paia ornamento, a me non pare: perché, se bene è cosa finta, se si 
considera il proprio effetto della finzione, si troverà che questo non v’ha 
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d’oro e d’argento, rispondono che chi le fece mostrò molto maggior 
segno di ricchezza che di giudicio, e che ciò non conclude cosa al- 
cuna, conciosiaché molti sieno quei prìncipi che per suo proprio 
sodisfacimento quelle cose che niente meritano maggiormente in- 
nalzano.! 

Confessano alla quinta, che la pittura e la scultura furono ritro- 
vate per adornamento, ma niegano al tutto la scultura esser di 
maggior ornamento che la pittura; percioché, se bene si drizzano 
statue publiche e private per adornare le città et i palagi, molto 
più è proprio l’adornare della pittura per la bellezza e varietà de’ 
colori, e si dipingono i publici e privati casamenti di fuore e di 
dentro e i tetti, i palchi e gli scrittoi et altre parti, dove in alcun 
modo non può aver luogo la scultura, sì per la gravezza sua e sì per 
lo ingombramento del luogo.* Alla sesta rispondono dividendo la 
difficultà in fatica di corpo e in fatica d’animo, e la fatica del corpo, 
come più ignobile, lasciano agli scultori, prendendosi per loro quel- 
la dell'animo, dicendo che a quelli bastano le seste e le squadre per 
tutte le misure che lor fano di mestiero, dove al pittore è necessa- 
rio, oltre al sapere adoperare i detti strumenti, aver cognizione di 
prospettiva per i casamenti e per i paesi e per mille altre cose, e 
gli bisogna aver più giudicio per la quantità delle figure che in una 
istoria occorrono, dove molti più errori che in una statua sola 
nascer possono;* e che allo scultore basta aver notizia delle vere 
forme e delle fattezze de’ corpi solidi e palpabili, et al pittore è 
necessario non solamente conoscere le forme di tutti i corpi retti 


luogo. E la ragione è questa: che ’1 finto è quello che rappresenta o può 
naturalmente e veramente rappresentare il vero; altramente non sarà finto, 
ma favoloso. Che i delfini e gli uomini possano sostentare le colonne e le 
volte, niuno sarà che ’l dica; non potendo dunque essere in vero, meno si 
deve usare per finzione ». Raffaele Borghini traduce dunque l’utilità var- 
chiana in ornamento e lo valuta con scrupolo controriformistico. 1. Cfr. 
VASARI, 1550, pp.139g. 2. Sull’ornamento della pittura cfr. VARCHI, p. 530 
di questo volume, e DOLCE, pp. 157, 163 segg. 3. Sulla fatica d’animo del 
pittore cfr. LEoNARDO, VARCHI, PONTORMO, pp. 475, 481, 529 sgg., 505 di 
questo volume, e VASARI, 1550, pp. 14, 18. 4. Sulle misure degli scultori 
cfr. VASARI, 1550, p. 14: «Agli scultori bastano le seste o le squadre a ri- 
trovare e riportare tutte le proporzioni e misure che egli hanno di bisogno; 
a’ pittori è necessario, oltre al sapere bene adoperare i sopradetti strumenti, 
una accurata cognizione di prospettiva, per avere a porre mille altre cose 
che paesi o casamenti, oltra che bisogna aver maggior giudicio per la quan- 
tità delle figure in una storia, dov’e’ può nascer più errori che in una sola 
statua», 
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e non retti, ma di tutti i trasparenti et impalpabili e di tutti i colori 
ad essi dicevoli," soggiugnendo che, se le maggiori fatiche et i più 
gran pericoli maggior nobiltà inducessero, l’arte del cavar le pietre 
delle cave de’ monti, per i pesanti strumenti che si adoperano e per 
la difficultà, di nobiltà la scultura avanzerebbe, et il fabro dell’ore- 
fice, il muratore dell’architettore e lo speziale del medico sarebbe 
più nobile.* E se gli scultori non possono rimettere quello che han- 
no levato nelle statue,3 né meno i pittori possono ritoccare il lavoro 
a fresco, quando è secco, che non si conosca; anzi bisogna in ciò 
maggior giudicio, non si veggendo i colori nella loro perfezzione 
mentre sono molli, et essendo sforzati a spedirsi finché la calcina 
è fresca. Percioché lé cose fatte a secco, o racconce, oltre a che si 
conoscono e gittano fuore la muffa, quando si lavasse la pittura 
sene andrebbono, rimanendo il fatto a fresco, con gran vergogna 
dell’artefice.* 


1. Raffaele Borghini segue ancora VARCHI, p. 528 di questo volume, e 
VASARI, 1550, pp. 14 sg. 2. Cfr. VASARI, 1550, p. 14: «Alle estreme fa- 
tiche del corpo et a’ pericoli proprii e delle opere loro [degli scultori] 
ridendo e senza alcun disagio rispondono che, se le fatiche et i pericoli 
maggiori arguiscono maggiore nobiltà, l’arte del cavare i marmi de le 
viscere de’ monti, per adoperare i conii, i pali e le mazze, sarà più no- 
bile della scultura, quella del fabbro avanzerà lo orefice e quella del mu- 
rare la architettura». 3. Sulla difficoltà di correggere la scultura cfr. 
LeonARDO, VARCHI, BRONZINO, SANGALLO, Pino, pp. 476 sgg., 541, 500, 
509 Sgg., 550 di questo volume, e VASARI, 1550, pp. 10 sg. 4. Sulla dif- 
ficoltà di ritoccare l’affresco cfr. VASARI, 1550, pp. 16 sg.: «Concludono 
che questa difficultà che ei [gli scultori] mettano per la maggiore è nulla 
o poco rispetto a quelle che hanno i pittori nel lavorare in fresco, e che 
la detta perfezzione di giudizio non è punto più necessaria alli scultori 
che a’ pittori, bastando a quelli condurre i modelli buoni di cera, di terra o 
d’altro, come a questi i loro disegni in simili materie pure o ne’ cartoni; e 
che finalmente quella parte che riduce a poco a poco loro i modelli ne’ mar- 
mi è più tosto pazienzia che altro. Ma chiamisi giudizio, come vogliono gli 
scultori, se egli è più necessario a chi lavora in fresco che a chi scarpella ne” 
marmi, perciò che in quello non solamente non ha luogo né la pazienzia 
né il tempo, per essere capitalissimi nimici della unione della calcina e de’ 
colori, ma perché l’occhio non vede i colori veri insino a che la calcina non 
è ben secca, né la mano vi può avere giudizio d’altro che del molle o secco; 
di maniera che chi lo dicessi lavorare al buio o con occhiali di colori diversi 
dal vero, non credo che errassi di molto, anzi non dubito punto che tal 
nome non se li convenga più che al lavoro d’incavo, al quale per occhiali, 
ma giusti e buoni, serve la cera. E dicono che a questo lavoro è necessario 
avere un giudizio risoluto che antivegga la fine nel molle e quale egli abbia 
a tornar poi secco, oltra che non si può abbandonare il lavoro mentre che la 
calcina tiene del fresco, e bisogna resolutamente fare in un giorno quello 
che fa la scultura in un mese; e chi non ha questo giudizio e questa eccel- 
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Alla settima, che le sculture sieno di maggior prezzo, dicono es- 
ser vero, ma che si abbia considerazione al tempo che vi si spende, 
alla fatica che vi si dura et alle spese che vi bisognano; e per con- 
seguente al brieve tempo che si pone nelle pitture, che molte sene 
fanno avanti che si sia fatta una statua, et alla facilità dell’operare, 
et alle piccole spese che vi occorrono, e si troverà la bisogna d’altra 
maniera che essi non si divisano. E non concedono che ne segua 
che una cosa per esser comperata maggior prezzo sia più nobile, 
allegando che molte volte un cavallo molto maggior prezzo si paga 
che un uomo, e non perciò ne segue al cavallo maggior nobiltà.’ 
Oltre a ciò dicono che trovino prezzo che pareggi il gran dono che 
fece Alessandro Magno per una sol’opera ad Apelle, donandoli 
(allora che egli era re, giovane, inchinevole agli amorosi piaceri e 
di lei innamorato) la bellissima Campsaspe, e conosceranno di che 
prezzo sieno le buone pitture.* All’ottava concedono che chi più 
imita la natura sia più nobile, ma dicono essi in più cose imitarla e 
non vogliono concedere che il far di rilievo sia dell’arte, concio- 
siacosaché gli scultori tolgono quello che era di rilievo fatto dalla 
natura, onde tutto quello che vi si trova di tondo, o di largo o 
d’altro non è dell’arte, perché prima vi erano larghezza, altezza e 
tutte le parti che si danno a’ corpi solidi, ma solo sono dell’arte 
le linee che circondano detto corpo, le quali sono in superficie. 
Laonde la ritondità et il rilievo è della natura e non dell’arte;3 ma 


lenzia, si vede, nella fine del lavoro suo o col tempo, le toppe, le macchie, i 
rimessi et i colori soprapposti o ritocchi a secco, che è cosa vilissima, perché 
vi si scuoprono poi le muffe e fanno conoscere la insufficienzia et il poco sa- 
pere dello artefice suo, sì come fanno bruttezza i pezzi rimessi nella scultura». 
1. Cfr. VASARI, 1550, p. 13: «Quanto a’ maggiori pregi delle sculture, ri- 
spondono che, quando i loro fussino bene minori, non hanno a compazrtirli, 
contentandosi di un putto che macini loro i colori e porga i pennelli o le 
predelle di poca spesa, dove gli scultori, oltre alla valuta grande della ma- 
teria, vogliono di molti aiuti e mettono più tempo in una sola figura che 
non fanno essi in molte e molte; per il che appariscano i pregi loro essere 
più della qualità e durazione di essa materia, delli aiuti che ella vuole a 
condursi e del tempo che vi si mette a lavorarla, che della eccellenzia della 
arte stessa». 2. Cfr. VASARI, 1550, p.13: «Truovino [gli scultori] un 
prezzo maggiore del maraviglioso, bello e vivo dono che alla virtuosis- 
sima et eccellentissima opera di Apelle fece Alessandro il Magno, donandoli 
non tesori grandissimi o stato, ma la sua amata e bellissima Campsaspe, et 
avvertischino di più che Alessandro era giovane, innamorato di lei e natural- 
mente agli affetti di Venere sottoposto, e re insieme e greco — e poi ne fac- 
cino quel giudizio che piace loro ». Per lo stesso esempio cfr. CASTIGLIONE, 
p. 491 di questo volume, Pino, p. 110, e DOLCE, p. 157. 3. Sul rilievo 
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quando concedessero che l’arte facesse le membra ritonde, come 
la natura, questo sarebbe solo inquanto al contrafare gli uomini 
et alcuni pochi animali e solamente nella ritondità. Ma essi poscia 
imitano le carni, i peli, l’ugna, le labbra e la vaghezza degli occhi 
in quei medesimi che gli scultori far non possono, e di più imitano 
la natura nella terra, nell'acqua, nell’aria e nel cielo,! il che non fan- 
no gli scultori; e che nulla monta l’esempio del cieco, anzi è molto 
disconvenevole, percioché, avendo queste arti per oggetto il lume, 
non sene dee giudicio trarre alcuno da chi ne è privo. Ma se pure 
vogliono che questo qualcosa faccia in favor loro, non tacciano 
quello che il cieco rispose quando gli fu fatta toccare la pittura; 
conciosiacosaché, essendoli detto quel che toccasse, rispondesse: 
“Niente altro che una tavola piana”, e soggiugnendoli colui: ‘‘Co- 
me? costì sono donne bellissime, paesi, città, animali e altre cose”, 
replicasse il cieco: ‘‘Adunque dee esser questa la più bella e la più 
maravigliosa arte del mondo, poiché senza farle sentire sì belle cose 
dimostra”?.? 

Alla nona, che l’opere di scultura sieno più durevoli, rispondono 
in tre modi. Primo, dicono che il durare assai non deriva dalla virtù 
dell’arte, ma dalla durezza della materia; percioché, se uno scul- 
tore farà due statue, una di alabastro, in cui si conosca tutta l’ec- 
cellenza dell’arte, e l'altra di porfido, dove poca arte si vegga, non 
potrà fare la forza dell’arte che la statua dell’alabastro per la sua bel- 
lezza abbia più lunga vita che quella del porfido men lodevole, 
oltre a che, se dal molto vivere la nobiltà nascesse, ne seguirebbe 
che il corbo et il cervio, che molto più dell’uomo vivono, di lui 
fossero più nobili, e che un uomo plebeo et ignorante, che cento 
anni avesse vivuto, più che un altro uomo di chiaro sangue e vir- 
tuoso, che trenta anni solamente avesse goduto il mondo, fosse 
più nobile chiamato. Secondo, affermano che niuna cosa sotto la 
luna è perpetua e che le pitture durano le centinaia degli anni, 
tempo assai bastevole per la gloria mondana e per l’intenzione del- 
l’animo loro. Terzo, che possono fare e fanno delle pitture che non 


della natura e non dell’arte cfr. LEoNARDO, VARCHI, BronzINO, PINO, pp. 
476, 482, 533 Sg., 500 sg., 548, 550 di questo volume, e VASARI, 1550, p.15. 
1. Sulla universalità della pittura cfr. LEONARDO, VARCHI, VASARI, Pon- 
TORMO, Doni, Disegno, pp. 480, 484, 528, 496 sg., 505 sg., 555 di questo 
volume, e VASARI, 1550, pp. 17 sg. 2. Per l'esempio del cieco cfr. TRIBO- 
Lo, V. BORGHINI, pp. 518, 613 sgg. di questo volume. 
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meno dalle ingiurie del tempo si difendono che le statue, come le 
pitture nel marmo, et i musaici, di cui sene veggono in Roma non 
meno antichi che qualsivoglia statua, e di nobiltà di materia non 
inferiori all’opere di scultura; conciosiacosa che de’ musaici di gioie 
abbiano già fatti gli antichi. 

La decima et ultima ragione, che le statue muovano più gli af- 
fetti umani che le pitture, non consentono in alcun modo, e dicono 
in ciò poco valere l’esempio della figura di Pimmalione e della Ve- 
nere di Prasitele, percioché da cose tanto stemperate e disoneste 
non si può far derivare nobiltà né perfezzione; e che quando ciò 
vaglia, che le pitture molto più muovono gli affetti delle sculture, 
e che ad essi ancora non mancano gli esempi da recare in campo 
delle pitture che a disconvenevoli atti amorosi hanno incitati gli 
uomini; sì come l'Atalanta e la Elena dipinte ignude in Lavinio, 
che mossero a lascivo amore Ponzio, legato di Gaio imperadore, il 
quale ogni sforzo fece per portarnele seco.* Ma chi è quello che 
non sappia che colui più desta gli affetti dell'animo, che meglio gli 
sa imitare ? La vergogna, il timore, la paura, il dolore e l’allegrezza, 
passioni dell'animo che si conoscono per lo mutamento de’ colori 
nella faccia, che così bene contrafà il pittore, come dimostreranno 
gli scultori in quella parte che al cangiar di colore s’appartiene ?? 
sicome si legge d’una pittura d’Aristide, in cui si vedea un bambino 
prendere in bocca la poppa della madre, che per le molte ferite 
ricevute era vicina a morte, e dimostrava nel viso temenza che il 
figliuolo in cambio del latte non succiasse il sangue, la qual tavola 
fu comperata dal re Attalo cento talenti.t E Parrasio non dipinse 
il Demonio o ver Genio degli Ateniesi, che si dimostrava in un 
medesimo tempo collerico, ingiusto, volubile, placabile, miseri- 


1. Sulla durata in relazione alla materia cfr. LEONARDO, VARCHI, BRONZINO, 
Pino, pp. 478, 480, 487, 532, 500, 502, 551 di questo volume, e VASARI, 
1550, p. 12: «Non niegano [i pittori] la etternità, poi che così la chiamano, 
delle sculture, ben dicono questo non esser privilegio che faccia l’arte più 
nobile ch’ella si sia di sua natura, per essere semplicemente della materia, 
e che, se la lunghezza della vita desse alle anime nobilità, il pino tra le 
piante et il cervio tra gli animali arebbon la anima oltramodo più nobile 
che non ha l’uomo - nonostante che ei potessino addurre una simile et- 
ternità e nobiltà di materia ne’ musaici loro per vedersene delli antichissimi 
quanto le più antiche sculture che siano in Roma, et essendosi usato di farli 
di gioie e pietre fini». 2. Cfr. Pino, p. 112. 3. Sulla resa degli affetti cfr. 
VASARI, pp. 495 sg. di questo volume, e 1550, p. 15, e anche GiLIO, pp. 
27 sg. 4. Cfr. PLINIO, xv, 98, VARCHI, p. 265 di questo volume, Pino, 
p. 111, DOLCE, p. 160, e GiILIO, p. 25. 
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cordioso, glorioso, umile e feroce?! Non si videro volare le pernici 
in Rodi sopra la colonna alla pernice dipinta da Parrasio?? Et i 
corbi ne’ giuochi di Claudio Pulcro non andarono a posarsi su’ 
tegoli dipinti nella scena, pensandosi esser veri? Gli uccelli non si 
calarono per beccare l’uva di Zeusi? E le cavalle non anitrirono al 
cavallo dipinto da Apelle?® Che diranno gli scultori che Plinio, 
che scrive queste cose, dice ancora che ad alcuni cavalli di marmo 
e di bronzo i vivi anitrirono, esempio solo in tutte l'opere loro? 
Ma che risponderanno, quando si mostrerà che la pittura non solo 
ha ingannati gli occhi degli animali, ma degli uomini ancora, et 
uomini nell’arte eccellentissimi? Come quando Zeusi, famoso pit- 
tore, ingannato dai colori e dall’ombre, comandò che si levasse 
via il telo dipinto da Parrasio, per vedere la pittura che sotto quello 
nasconder si pensava.* Quanto a quello che gli statuari dicono, che 
gli idoli antichi diedero le loro risposte nelle statue e non nelle pit- 
ture, rispondono che, la nobiltà essendo cosa che nasce e deriva 
da chiarezza di fatti e da veri e virtuosi gesti et essendo la cosa degli 
idoli oscura, fallace e bugiarda, non può quello che in sé stessa non 
ha per alcuna via porgere altrui; e soggiungono che gli idoli rispon- 
devano nelle statue più che nelle pitture, non perché giudicassero 
più nobili le statue, ma per avere maggior comodità col mezzo di 
quelle di persuadere alle genti la loro falsità et i loro inganni; laon- 
de si può dire che in questo la scultura sia stata ministra del diavolo.5 
E con questo danno fine alle loro risposte i pittori». 

Così detto, si tacque M. Baccio, e, veggiendo che più avanti non 
seguitava, disse il Michelozzo: «Sottili e belle mi sembrano le 
risposte de’ pittori, e come che io mi faccia a credere che da i belli 
ingegni a molte di quelle in favore degli scultori potrebbe esser 
replicato, nondimeno ne rimango io assai sodisfatto. Ma ben caro 
mi saria alquanto largamente più intendere come vogliono i pittori 
che le sculture sieno state ministre del diavolo, e come per quelle 
avesse più comodità di dare le sue fallaci risposte che nelle pitture; 


1. Per il Genio degli Ateniesi cfr. PLINIO, xxxv, 69, Pino, p. 136, e ADRIA- 
NI, in VASARI, 1568, II, p. VIII [1, p. 29]. 2. Sulla pernice di Parrasio cfr. 
Pino, p.112. 3.Cfr. VARCHI, p. 538 di questo volume, Pino, pp.It1 sg.) 
DOLCE, p. 182, e ADRIANI, in VASARI, 1568, II, pp. VII sg., XII [I, pp. 27 Sg; 
37]. 4. Cfr. VARCHI, p. 529 di questo volume, Pino, p. 112, DOLCE, pp. 
182 sg., e ADRIANI, in VASARI, 1568, II, p. VII (1, pp. 27 sg.]. 5. Sugli idoli 
come opera del diavolo cfr. DONI, Disegno, pp. 563 sg. di questo volume. 
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conciosiacosa che, essendo il Demonio spirito senza corpo, così 
potesse prender di comodità (non avendo ad occupar luogo né rap- 
presentarsi alla vista) di rispondere nelle pitture come nelle scul- 
ture». «Bella certo» rispose il Valori «è la vostra considerazio- 
ne, e non ha dubbio alcuno che al Demonio è così facile e comodo 
il rispondere nelle pitture .come nelle sculture. Ma nel tempo che 
l'antico aversario, per aver fatto cadere i primi parenti nel peccato, 
con potere e con inganno (non essendo ancor venuto colui che con 
la sua umiltà abbassò la superbia di quello, col valore annuliò il 
potere e con la verità scoperse le sue fraudi) andava trascorrendo il 
mondo, con ogni arte cercando di tirare a sé l’anime, e, come che 
alcuna volta, per mantenere le genti nella sua falsa fede, egli desse 
risposte negli idoli, nondimeno, indotti da lui, i falsi sacerdoti di 
quei tempi il più delle volte il faceano; percioché, avendo i lor 
idoli di bronzo o d’altre materie cavati dentro, gli accomodavano 
sì fattamente sopra gli altari, che senza poter esser veduti da alcuno 
per di dietro entravano in quelli e davano le risposte, il che nelle 
pitture non arebbon potuto fare. Laonde quando Lucifero volea 
rispondere egli istesso, nol facea se non nelle statue, per mantener 
la credenza e la riputazione de’ suoi bugiardi sacerdoti. La qual 
cosa al tutto scoperse Teofilo, capitano dell’imperadore Teodosio, 
allora che egli ebbe ordine di rovinare tutti i tempî e di distruggere 
tutte le imagini degli idoli; percioché, essendo egli in Egitto, dove 
era il simulacro di Serapi molto riverito da quelle supersti[zi]ose 
genti et in cui i sacerdoti falsi davono risposte, essi, per poter meglio 
coprire i loro inganni e dar maggiore autorità al loro Dio, avevano 
sparsa una voce che, se alcuno fosse sì ardito di appressarsi al 
simulacro di Serapi, che la terra tremando et aprendosi lo inghiot- 
tirebbe. Ma Teofilo, conoscendo la fraude che si nascondea sotto 
a tal grido, e faccendone poco stima, con un colpo di spada tagliò 
la testa di Serapi, che era di legno vota dentro, e nel cadere usciron 
di quella una gran quantità di topi, che nella testa di quello famoso 
Dio si avevano fatto il lor nido».* Diedero a tutti occasione di riso 
queste ultime parole, e soggiunse il Sirigatto: «I topi ancora, con 


1. Dall’incorporeo Demonio agli espedienti dei sacerdoti. L’esemplificazio- 
ne, tipicamente controriformistica, esula dalle tradizionali argomentazioni 
del paragone delle arti. Cfr. PALEOTTI, pp. 289 sg., 421 sg. 2. Cfr. Pa- 
LEOTTI, p. 422, il quale dà come fonte dell’episodio di Teofilo Alessandrino 
TEODORETO, Hist. Eccl., v, 22. 
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lo stridere che soglion fare tra loro, doveano alcuna volta esser 
creduti iddii. Di vero che gran piacere ho preso nell’intendere que- 
sta istoria». «Mene sovviene un'altra non men bella» replicò il 
Valori «la quale vi racconterei s'io non pensassi, recandovi noia, 
allungarmi troppo dal nostro primo proponimento di venire a ra- 
gionare dell’arte della scultura e della pittura». «Ditelaci, di gra- 
zia» risposero tutti incontanente; e seguitò il Michelozzo: « Né 
vi ristringa tempo il ragionamento; percioché, avendo per grazia 
di M. Bernardo a star qui qualche giorno, poiché abbiamo preso 
così bel suggetto di ragionare, a me parrebbe, quando a voi non 
dispiacesse, che sene parlasse largamente, e quello che oggi forni- 
re non si potesse, si potrebbe domani o posdomani recare a fine, 
ché in ogni modo c’è egli di mestiero questa calda parte del gior- 
no con luoghi freschi e con piacevoli ragionamenti trapassando 
ingannare». I 

Piacque a tutti il detto del Michelozzo, e poi che l’ebbero con- 
fermato, rivolti verso M. Baccio aspettavano che egli seguitasse il 
suo ragionamento; il quale accortosi del loro attendere, così riprese 
a dire: «Scrive Ruffino che i Caldei si elessero per loro iddio il 
fuoco, e dicevono tutti gli altri dèi essere di niun valore appresso 
di lui; et i sacerdoti, portando quello per li paesi convicini, volevano 
che gli altri dèi gli dessero tributo o venissero seco in prova; laon- 
de tutti perdevono, percioché, essendo i simulacri d’oro, d’argento, 
di bronzo, di legno o d’altro, venivano dal fuoco consumati o gua- 
sti, talché lo dio de’ Caldei era il più ricco per le molte offerte 
che gli eran fatte et il più potente per le molte vittorie avute, che 
altro dio che fosse in quei tempi. Ultimamente, portando il loro 
iddio sene andarono i Caldei in Egitto per far la guerra agli dei 
del paese; la qual cosa considerando un sacerdote del tempio di 
Canopo, e che egli era in pericolo di perdere l’offerte, le ricchezze 
e la riputazione, s'imaginò una bella astuzia per difendersi dal fuoco 
de’ Caldei. Egli prese un grande inaffiatoio di terra, di quelli che 
sono pieni di piccioli pertugi, con cui si inaffiano i giardini, et 
empiutolo d’acqua, con la cera riturò i pertugi e di sopra l’adornò 
e dipinse di più colori, accomodandovi la testa d’un vecchio simu- 
lacro di Menelao. Venendo poi i Caldei et accostando il loro iddio 
a quello di Canopo, liquefacendo il fuoco la cera, uscì fuore l’acqua 
in gran copia, talmente che spense tutto il fuoco, e così rimase 
vittorioso il sacerdote di Canopo, e d'allora innanzi per loro iddio 
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quello inaffiatoio, il quale avea spento il fuoco e superato lo iddio 
de’ Caldei, onorarono».' 

Piacque a tutti l’astuzia del sacerdote di Canopo, e molto il com- 
mendarono, biasimando la falsità e la debolezza della deità di quelli 
antichi popoli; e dopo alcune cose discorse sopra a tal materia, 
disse il Vecchietto: «Buona pezza è rimasa impendente la lite 
degli scultori e de’ pittori; perciò, quando a voi fosse a grado, 
estimerei esser tempo, se essi non hanno altre ragioni da producere, 
che voi veniste, M. Baccio, sicome promesso ne avete, a darne la 
sentenza». «Non allargate la mia promessa» soggiunse tosto il 
Valori «più di quello che il mio poter si stenda e che vi fu pro- 
messo, ché io non potendo osservarlo, voi rimarreste defraudati 
della vostra opinione. Io non promisi sopra ciò dar sentenza, con- 
ciosia che io conosca benissimo sopra tal caso non esser giudice 
competente né sufficiente, ma quello che di ciò sentiva, di dir pro- 
misi et osserverollovi. Ma prima che a questo vegna, quattro ragio- 
ni, che in lor favore adducono i pittori, mi convien narrarvi. La 
prima che essi dicono si è per l’autorità, e questa in due parti divi- 
dono e per cui sé più nobili degli scultori chiamare intendono. 
Nella prima parte pongono avanti l’autorità del conte Baldassarre 
da Castiglione nel suo Cortigiano, e di M. Leon Batista Alberti, 
uomo nobilissimo e dottissimo in molte scienze, architetto e pit- 
tore eccellente, nel libro che egli scrive della Pittura; i quali tutti due 
conchiudono la pittura esser più nobile, la qual cosa in alcun au- 
tore non possono mostrare gli scultori.* Nella seconda parte dicono 
che gli uomini autorevoli e di alti gradi, e nobilissimi di virtù e di 
sangue, son quelli che danno nobiltà all’arti che essi esercitano, e 
che la pittura fu dichiarata appresso a’ Greci per arte liberale, e fu 
vietato per publico bando a’ servi et a’ condennati per qualsivoglia 
misfatto il potere esercitarla;* e che hanno dato opera alla pittura 
Pacuvio, nipote d’Ennio poeta,* Turpilio cavalier romano, che di- 
pigneva con la man manca,5 Nerone Vantiano®. et Alessandro Se- 
1. Sui Caldei cfr. PALEOTTI, p. 187. 2. L'autorità dell’Alberti e del Casti- 
glione è citata anche dal VARCHI, p. 525 di questo volume, e difesa da V. 
BORGHINI, pp. 621 sgg. di questo volume. 3.Eilprimo argomento dei pit- 
tori, secondo il VARCHI, p. 525 di questo volume. Ma cfr. anche ALBERTI, 
p. 80, CASTIGLIONE, p. 491 di questo volume, Pino, p. 108, DOLCE, p. 161. 
4. Per Pacuvio cfr. ALBERTI, p. 79, Pino, p. 108, DOLCE, p. 159. 5. Per 
Turpilio cfr. ALBERTI, p. 79, Pino, p. 108. 6. Per Nerone Vantiano anche 


Raffaele Borghini ripete l’errore del Pino, p. 108, facendo di Nerone e di 
Valentiniano una sola persona. 
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vero, ambidue imperadori,* Socrate, Platone e Pirro,” filosofi ec- 
cellenti, e che Paulo Emilio eziandio a’ suoi figliuoli fece insegnare 
tal arte.* Ma che più? soggiungono Manilio Fabio esser stato pit- 
tore eccellente et aver dipinto il tempio della Salute, da cui tutti 
i Fabi così illustri furono cognominati Pittori, e che di così fatti 
uomini nella lor professione dimostrino gli scultori.+ La seconda 
provano per la comodità, mostrando la pittura potersi fare in libri, 
in tele, in cuoi et in altre cose facilissime a portare e da poter como- 
damente mandarle per tutto il mondo, sì come si vede tuttogiorno 
avvenire de’ ritratti de’ principi e di donne belle, e de’ paesi de’ 
pittori di Fiandra, la qual cosa non adiviene e non può adivenire 
agli scultori. Per la terza dicono essi più universalmente imitar la 
natura, come ne? vari colori degli uccelli e degli altri animali, nel- 
l’onde, nelle spume, nelle tempeste, ne’ nuvoli, nelle saette, nella 
varietà dell’aria, ne’ fiumi, ne’ fuochi, ne’ sudori, ne’ fiati e ne’ 
semplici, con grand’utile della vita umana, le quai tutte cose non 
possono in alcun modo fare gli scultori.? Con la quarta si fanno 
più nobili per la vaghezza, dicendo loro rappresentare in una isto- 
ria, oltre a molti uomini di diverse età, condizioni et abiti, ancora 
vari animali, paesi et architetture, cosa molto più vaga a vedere 
che due o tre figure insieme, che al più fanno gli scultori.” E se essi 
diranno poter fare dette istorie di basso rilievo, risponderanno che, 
per lo mancamento de’ colori e dell’ombre, ancorché con lunghissi- 
mo tempo conducessero l’impresa a buon fine, non arebbe mai 
quella vaghezza che nella pittura si scorge.* 

A queste quattro ragioni non mancano di rispondere gli scultori, 
dicendo, quanto all’autorità del conte Baldassarre, che ella non si 
dee accettare, perché egli parlava fuor di sua professione e non ha 
raccontate tutte le ragioni degli scultori, come ha fatto de’ pittori, 


1. Per Alessandro Severo cfr. ALBERTI, p. 79, PINO, p. 108, DOLCE, p. 160, 
GILIO, p. 12. 2. Cfr. ALBERTI, p. 79, VARCHI, p. 526 di questo volume, 
Pino, p. 108. 3. Per Paulo Emilio cfr. ALBERTI, p. 80, Pino, pp. 108 sg. 
4. Per Manilio Fabio e i Fabi cfr. ALBERTI, p. 79,-VARCHI, p. 526 di questo 
volume, Pino, p. 108, DOLCE, p. 158. 5. Sulla comodità della pittura cfr. 
LeoNARDO, VARCHI, BrONZINO, PONTORMO, SANGALLO, MICHELANGELO, 
PP. 475 SE&-, 530 Sg., 500, 502, 505, 509 sgg., 523 di questo volume. 
6. Per la universalità della pittura cfr. la nota 1 di p. 682. 7. Sulla va- 
ghezza delle storie cfr. ALBERTI, pp. 91 sg., LEONARDO, VARCHI, PONTOR- 
MO, pp. 480 sgg., 531, 544, 505 sg. di questo volume, Pino, p. 115, Va- 
SARI, 1550, pp- 73 sg. 8. Sul bassorilievo cfr. LeEonARDO, VARCHI, pp. 478 
sg., 485, 541 di questo volume, e VASARI, 1550, pp. 59 Sgg. 
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dalla cui parte pendea; né meno vogliono che si ammetta l’autorità 
di Leon Batista Alberti, dicendo che egli è stato giudice e parte, 
percioché egli era pittore e non iscultore, perciò che in questo non 
se gli dee prestar fede." Quanto agli uomini illustri che hanno 
esercitato la pittura, il confessano; ma dicono ciò non esser avve- 
nuto per la nobiltà dell’arte, ma per la facilità e comodità di quella; 
perché sì fatti uomini non volevano sottomettersi alle fatiche che 
porta seco la scultura, e forse sbigottiti dalle sue difficultà, non 
imprendevano così grande impresa.? Alla seconda confessano la 
pittura esser di più comodità; ma niegono che le maggiori comodità 
maggior nobiltà apportino, anzi affermano tutto il contrario. Alla 
terza consentono che i pittori imitino la natura più universalmente, 
ma dicono che essi scultori la imitano più propriamente. Alla 
quarta et ultima concedono che la pittura sia di più vaghezza, ma 
affermano di gran lunga la scultura in grandezza trapassarla.* 

Ma chi volesse tutto quello che sopra ciò replicano i pittori e 
soggiungono gli statuari andar raccontando di leggiero a pezza, non 
finirebbe; laonde, per non andarmene nell’infinito, conciosiacosa 
che dalle dette ragioni si possa ritrarre il vero, dirò quello sopra 
così gran disputa che a me ne paia». «Questo quanto alcun’altra 
cosa» disse il Michelozzo «ne sarà grato d’intendere; perciò dite- 
loci, di grazia, ché noi con grandissima attenzione ascoltiamo ». «Io 
per me conchiuderei» rispose il Valori «che molto bene avesse 
tenuto colui, e tenesse, che disse e dice la pittura e la scultura esser 
un'arte sola, e tanto l’una quanto l’altra nobile e perfetta, sì per 
avere un medesimo principio, che è il disegno, e sì per proporsi un 
medesimo fine, che è un’artificiosa imitazione di natura. E se bene 
per gli accidenti adiviene che elle sien varie, non perciò hanno forza 
quelli di variare la sostanza; perciò che così uomo è un piccolo e 
brutto uomo, come un grande e bello. Sì che, lasciando tante di- 
spute da parte, doverebbono la scultura e la pittura, come sorelle 
nate da medesimi genitori, e come quelle, che partitesi da un me- 
desimo segno, un medesimo aringo corrono et alla meta con pari 
passo giungono, abbracciarsi insieme e d’una medesima gloria e 


1. Cfr. Pino, p. 96, e V. BORCHINI, p. 645 di questo volume. 2. Per la 
facilità e la comodità della pittura cfr. la nota 5 di p. 688, VARCHI, BRONZI- 
NO, PoNTORMO, SANGALLO, MICHELANGELO, pp. 529 Sg., 540 Sg., 500, 502, 
505, 509 SgE., 523 di questo volume, e VASARI, 1550, p. 10. 3. Si allude 
alla solita opposizione tra bugia e realtà; cfr. la nota 4 di p. 675. 
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d’un medesimo premio riconoscersi degne." E questo è quanto con 
le mie debili forze di giudicio mi è paruto di poter dare sopra a 
tal fatto». 


1. Cfr. VARCHI, pp. 44 sg., qui pp. 535 sgg., e VASARI, 1650, p. 19: «Dico 
adunque che la scultura e la pittura per il vero sono sorelle, nate di un 
padre, che è il disegno, in un sol parto et ad un tempo, e non precedono 
l’una alla altra se non quanto la virtù e la forza di coloro che le portano 
adosso fa passare l’uno artefice innanzi a l’altro, e non per differenzia 
o grado di nobiltà che veramente si truovi infra di loro. E se bene per 
la diversità della essenzia loro hanno molte agevolezze, non sono elleno 
però né tante né di maniera che elle non venghino giustamente contrapesate 
insieme e non si conosca la passione o la caparbietà, più tosto che il giudizio, 
di chi vuole che l’una avanzi l’altra. Laonde a ragione si può dire che una 
anima medesima regga due corpi, et io per questo conchiudo che male 
fanno coloro che si ingegnano di disunirle e di separarle l’una da l’altra». 


GIOVAN PAOLO LOMAZZO 


...Ma perché è necessario, non solo per l’intelligenza di quello 
che abbiamo detto," ma ancora di quello che seguirà, intendere la 
differenza o conformità che è fra la pittura e scoltura, brevemente 
dichiarerò quale sia l'opinione mia intorno a questo, accioché per 
aventura gli scultori non s’arroghino quelle lodi che sono proprie 
de la pittura, e noi altri restiamo privati del frutto de le nostre 
fatiche. Conciosia che fra scultori e pittori fu sempre contesa, quale 
de le due arti fosse più eccellente; e molti hanno giudicato diver- 
samente, altri in favore de’ scultori et altri de’ pittori, sì come io, 
il quale tutta volta che m'è occorso di ragionare di così fatta ma- 
teria, ho sempre difesa questa parte; percioché avea disegno di 
dare in luce questa opera, ne la quale io voleva poi più ampla- 
mente trattarne, con speranza che questo discorso, così per la novi- 
tà come per le ragioni che si sarebbero addotte, non dovesse dispia- 
cere ai lettori. E primieramente, per avere più certa la risoluzione 
di tutto ciò, è necessario considerare la convenienza e differenza di 
queste due arti, percioché così di gran lunga più chiaro si potrà 
conoscere nel capitolo seguente, dove poi ne ragionerò particular- 
mente, quale di loro sia di magior pregio et eccellenza; il che pare 
a me che non dovea essere in alcun modo pretermesso da coloro 
che hanno trattato questa questione. 

Dico adunque che la pittura e scoltura si contengono sotto una 
medesima arte, per quella regola che dice che quelle cose che con- 
vengono in un terzo, convengono fra di loro. E se ben potesse pa- 
rere ad alcuno che con questa regola si verrebbe anco a conchiudere 
che l’uomo, per essempio, fosse un cavallo, poiché tutti doi con- 
vengono in un terzo, cioè in essere animali; il che è falsissimo, per- 
cioché convengono solamente in questa parte, che tutti doi sono 
animali, ma diversi in specie, e così si potesse dire de la pittura e 
scoltura; nondimeno si ha da intendere con giudicio che, sì come 
tra l’un uomo e l’altro non si può dire che sia alcuna differenza 
essenziale, percioché tutti due sono uomini razionali, così la scol- 
tura e pittura non si possono chiamare differenti tra sé essenzial- 
mente, percioché l’una e l’altra tende ad uno istesso fine di rap- 


Dal Trattato dell’arte della pittura, scoltura et architettura, Milano 1584, 
pp. 7-10, 158-61, 331. 1. Sulle origini delle arti. 
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presentare agl’occhi nostri le sostanze individue,' e tutte due pari- 
menti lo fanno, seguitando la quantità geometrica d’essi individui ;* 
e così l’una come l’altra egualmente s’affattica di rappresentare la 
bellezza, il decoro, il moto et i contorni de le cose; e finalmente 
tutte due non sono intente ad altro che ritraere le cose al naturale, 
più simili che possono.? 

Percioché poniamo ch’un re commetta ad un pittore et ad un 
scultore che tutti due facciano di lui un ritratto: non è dubbio che 
l'uno e l’altro averà nel suo intelletto la medesima idea e forma di 
quel re e procederà ne la sua mente col medesimo discorso de la 
ragione e de l’arte, et in somma averà il medesimo proponimento e 
scopo di fare il ritratto quanto più si possa simile a la persona del 
re. I mezzi ancora saranno i medesimi, perché tutti due si sforze- 
ranno d’imitare la persona del re, servando la medesima quantità 
geometrica di lui, che è, per essempio, di dieci faccie, e servando 
tutti i suoi contorni, né più né meno, come quelli del re: e così os- 
servaranno la quantità e contorno de la sua fronte, del suo naso, 
degl’occhi, de la bocca e finalmente di tutta la vita; et allora resterà 
il ritratto di punto simile al corpo del re. Talché procedono questi 
due artefici per la medesima arte ne la loro mente et intelletto. 

Da poi, avanti che s’adoprino intorno a la materia, disegnano 
prima in carta o in altra cosa tutto quello che ne la mente sua ave- 
vano concetto, et il disegno espressivo de la idea di tutti due con- 
viene in tutto quello che ha da esprimere la similitudine, che è 
l'essenziale di queste arti.* E forsi saranno solamente differenti in 
qualche cosa accidentale; perché l’uno di loro farà le gambe o le 
braccia con diversa posizione e moto, ancora che tutti due avessero 
prescritto dal re una certa attitudine e posizione, come a dir dritta, 
ne la quale voleva esser ritratto. Egli è il vero che l’uno dipinge e 
l’altro scolpisce, ma questa però è una differenza materiale, che 
non fa specie diversa d’arte né di scienza. La differenza essenziale 
sola è quella che fa spezie differente e diversa di scienza, la quale 
non si truova fra la pittura e scoltura, e così non è differenza speci- 


r. Il Lomazzo segue la dimostrazione filosofica di VARCHI, pp. 535 sg. di 
questo volume, ma ne aggrava i cavilli dimostrativi. 2. Il VARCHI, p. 535 
di questo volume, si era espresso in termini più generici. La quantità geo- 
metrica, cioè la misura (cfr. Lomazzo, Trattato, p. 22), riduce di molto 
l'ampiezza del disegno. 3. Si noti come la varchiana «artificiosa imitazione 
della natura» si determina nel Lomazzo in categorie astratte. 4. Ecco che 
ricompare il disegno, ma solo in fase esecutiva. 
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fica fare il ritratto del re in pietra o in legno o in metallo o in tavola, 
o con penello o con scarpello, perché tutte queste differenze sono 
materiali. Onde, sì come pazza cosa sarebbe ch’uno che ritrae il 
re in marmo, dicesse a chi lo ritrae in legno, che non fosse scoltore 
perché adopra il legno et egli il marmo, così e non altrimenti sa- 
rebbe se lo scultore dicesse al pittore che non fosse de l’arte sua 
perché egli adopra il marmo et il pittore lavora in tavola o in tela, 
egli adopra lo scarpello et il pittore il pennello. Se la diversità de la 
materia dunque sola non induce diversità d’arte, necessariamente 
debbiamo anco dire che diversi artefici in specie non si possono 
chiamare quelli, de’ quali uno fa il ritratto d’una istessa cosa in 
tavola e l’altro in marmo. E quantunche lo scultore rappresenti 
tutto il corpo del re coi suoi contorni, cosa che non fa il pittore, 
non però si ha dire che siano fra sé differenti d’arte, percioché 
neanco il più et il meno fanno differenza essenziale, e così non sa- 
rebbe concludente ragione il dire: « Questa figura è di rilievo intiero 
e questa di mezzo, adunque quello solo è scultore e questi no», e 
parimenti dire: «Il pittore non fa in una figura se non una sola ve- 
duta, e lo scultore le fa tutte, però l’arti de l’uno e de l’altro sono di- 
verse». Perché, se il pittore non fa più d’una veduta, è perché lavora 
in piano.* Talché, s'’egli rappresenta solamente mezza figura, e se 
una fiata la rappresenta in schiena e l’altra in profilo, questo av- 
viene per la imperfezzione de la materia, che è piana, e non per 
imperfezzione de l’arte. E così conchiudo risolutamente che la 
medesima arte è quella con la quale si ritrae la figura in marmo, 
in legno, in argento o in oro, e quella con che si ritrae in tavola, in 
carta o in muro. 

È ben vero che noi altri pittori seguitiamo il più difficile e per- 
fetto di quest'arte, come si dirà più basso. Ora dirò alcuna cosa 
degl’inventori e perfettori d’essa pittura, poiché così anco pare che 
ricerchi l’ordine, ch’essendosi detto de l’eccellenza sua, deducen- 
dola de la sua causa finale, conseguentemente se ne dica, cavandola 
da la causa efficiente; riserbandomi poi a trattare lungamente de la 
sua causa materiale e formale nel principio del primo libro. Ora, 


1. La differenza materiale è stata usata dai pittori soprattutto per contrad- 
dire l'argomento della durata (cfr. p. 683 e la nota 1). 2. Per le vedute 
cfr. LeonaRDO, VARCHI, Bronzino, Tasso, SANGALLO, DONI, Disegno, 


BORGHINI, pp. 479 Sgg., 540, 501, 508 sg., 512, 568, 674 di questo volume, 
e VASARI, 1550, p. 17. 
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così come due cose sono che illustrano e nobilitano l’uomo, prima 
la nobiltà e chiarezza de’ progenitori e poi l’antichità, la quale non 
è dubbio che molto aggiunge di splendore a la nobiltà de la fami- 
glia; così e non altrimenti tutte le scienze tanto più sono illustri e 
chiare quanto più illustri e chiari sono stati gli inventori di quelle 
e quanto più antichi. Essendo adunque, come abbiamo con ragioni 
evidenti poco dianzi provato, la plastica, scultura e la pittura una 
istessa arte, ne segue chiarissimamente che non v’è arte nel mondo 
né più antica né da più saggio e più nobile inventore ritruovata, 
che la pittura. Perciò che ognuno sa che ne l’istesso principio del 
mondo, avanti che fosse generato l’uomo, il primo plasticatore fu 
l’istesso Iddio, il quale con le sue mani proprie, pigliando di quella 
terra vergine elementata ch’egli avea creato, fece la plastica del 
primo uomo, e doppo miracolosamente gl’inspirò et introdusse 
l’anima... 


. + + Dal che? se ne fa una conseguenza, oltre molt’altre ragioni, 
che queste arti? siano di minore stima e pregio delle altre, ricercan- 
dosi nell’essercizio loro fatica di corpo, tutto che però tra loro sia 
più nobile et eccellente essa scultura, sì come quella che, accostan- 
dosi vicinissimo alla pittura, con lei insieme va imitando le cose na- 
turali.+ Nel qual modo va discorrendo et argomentando Leonar- 
do Vinci in un suo libro letto da me questi anni passati, ch'egli 
scrisse di mano stanca a’ prieghi di Lodovico Sforza, duca di Mi- 
lano, in determinazione di questa questione, se è più nobile la pit- 
tura o la scoltura:5 dicendo che, quanto più un’arte porta seco fa- 
tica di corpo e sudore, tanto più è vile e men pregiata, però che 
tal arte non è manco sogetta alle materie grosse che alle sottili, cioè 


1. Su Dio scultore cfr. VARCHI, PONTORMO, DONI, Disegno, CELLINI, Disputa, 
CELLINI, Sonetti, BORGHINI, pp. 540, 506, 555, 594, 601, 677 di questo 
volume, e Pino, p. 122, VASARI, 1550, pp. 9, 11. Dopo aver accennato a que- 
ste argomentazioni del «paragone » il Lomazzo le abbandona per tracciare 
la genesi biblica e pliniana della sola pittura. 2. Dai moti necessari al- 
l’esercizio delle arti. 3. Pittura, scultura, musica ecc. A proposito dei moti 
dei vari artisti (cioè nel capitolo xv del libro 11) il Lomazzo viene a parlare 
delle arti più faticose, tra le quali la scultura. 4. Sulla fatica di corpo degli 
scultori cfr. VARCHI, BrRonzINo, PONTORMO, SANGALLO, MICHELANGELO, 
Doni, Disegno, CELLINI, Disputa, BORGHINI, pp. 529 sg., 540 sg., 500, 
502, 505, 509 Sgg., 523, 558 sgg., 596, 675 di questo volume, e VASARI, 
1550, pp. 10 sg. 5. Sutale testimonianza a proposito del «paragone » leo- 
nardesco cfr. RICHTER, I, p. 5, C. PEDRETTI, Leonardo da Vinci on Painting. 
A lost Book (Libro A), Berkeley and Los Angeles 1964, pp. 4, 9, 121 sg. 
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alle imaginazioni della mente, le quali non possono in maniera al- 
cuna essere espresse, dove vi è interrompimento di cosa a loro con- 
traria. Il che si vede chiaramente essere nella scoltura, dove v’inter- 
viene marmo, ferro et altre simili materie di fatica di corpo e 
strepito; tutte cose nemiche de lo studio, il quale non può mai tan- 
to mettervisi et applicarvisi, che tuttavia però per questa ca- 
gione grandemente non s’interrompa, e l’opera non riesca in gran 
parte men bella e perfetta di quello che l’artefice, avanti che dasse 
di piglio allo scalpello, s'aveva nella sua idea concetto et imagi- 
nato. Talché non si può in verun modo negare che quest'arte de 
la scoltura, per essere il proprio intrico di sassi, fatiche e simili in- 
commodi, e consequentemente essendo nemica all’imaginazione e 
contemplazione, di eccellenza e di pregio non ceda alla pittura, 
la quale per il contrario è arte lontana dalle fatiche, dagli strepiti 
e dalle materie grosse; il che appunto è proprio dell’arti e scienze 
liberali. Però ella fra tutte l'altre è molto più atta ad esprimere in 
figura tutte le cose imaginate, per mirabili che siano nell’idea. Per- 
ché il pittore può ritirarsi in loco quieto e rimoto da tutti gli stre- 
piti che lo possono distornare et interrompere, et ivi, in quella so- 
litudine e quiete, con lo stile sottilissimo overo con la penna andar 
tacitamente esprimendo quanto ha concetto nella mente e dargli 
felice compimento, senza che ’1 difetto della materia l’impedisca.' 

E perché la plastica, sorella della pitura, come affermano gl’an- 
tichi," sì come arte di manco strepito e fatica di lavorar di sassi, 
fu dalla scoltura eletta per madre, acciò che ella nelle sue opere 
gli fosse essempio e guida, servendola dei suoi modelli di terra, 
come più propinqua alla imaginazione, i quali poi andasse mi- 
surando col compasso e per questa via venisse ad introdurre 
nel marmo figure d’uomini, di cavalli e ciò che volesse; di qui, 
per concluderla, si può anco inferire che la scoltura non è altro 
che una imitazione faticosa della plastica et una pratica d’inta- 
gliar marmi con diligenza e longhezza di tempo, e che tanto più 
ella s’inalza e fassi perfetta, quanto più s’accosta alla plastica; la 


1. Cfr. LEONARDO, ff. 20 sg., qui riportati alle pp. 475 sg. 2. Cfr. PLINIO, 
Xxxv, 156: «Laudat [Varro] et Pasitelen qui plasticen matrem caelaturae et 
statuariae sculpturaeque dixit et, cum esset in omnibus his summus, nihil 
unquam fecit antequam finxit» (FERRI, p. 213: «Varrone loda anche Pasi- 
teles che considerava la ‘‘plastice’’ madre della cesellatura, della statuaria 
(in bronzo) e della scultura, e, pur essendo fortissimo in tutte e tre le tecni- 
che, non fece mai una statua senza il modello di argilla»). 3. Il Lomazzo, 
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quale, perciò che non ha in sé manco di disegno, composizione di 
muscoli e circonscrizzione (ben che senza scorza) che abbi la pit- 
tura, è tenuta sua sorella, sì che ne seguita che la pittura viene 
ad essere zia della scoltura e sorella della plastica,' della quale per- 
ché io sempre molto mi sono dilettato e mi diletto, sì come fanno 
fede diversi miei cavalli intieri e gambe e teste, et ancora teste 
umane di Nostre Donne, e Cristi fanciulli intieri et in pezzi, e 
teste di vecchi in buon numero, posso dire che in lei è una gran- 
dissima facilità appetto all’arte del dipingere o ben disegnare.” Per 
che in lei si farà, per essempio, una palla ritonda, et in disegno si 
circuirà col sesto, e dopoi sopra quello istesso piano e quella istessa 
palla s'andarà onbrandola et allumandola con i suoi riflessi et ombre 
sopra il piano, facendola parere tonda sì come quella della plastica. 
E quivi si potrà conoscere quanto sia la differenza del far di rilevo 
e del rappresentar in piano; perché in fatti, se si vuole sottoporre 
alla prospettiva e rappresentar per ordine le perdite e gli acquisti, 
gli sfondamenti et eminenze di membri, è cosa certissima che è bi- 
sogno di tanta pazienza et intelligenza, che quasi impossibile è a 
farlo, non che difficile. E si lasciarebbe senza dubbio la cosa, se 
dall’altra parte la fatica non fosse mitigata e ricompensata dal gran 
diletto che si prende di vedere sopra le carte o tavole spiccar le 
cose, come se naturalmente fossero. Però questo solo essercizio 
stimo io, al debbol mio giudicio, essere il più eccellente e divino 
che sia al mondo, poi che l’artifice viene quasi a dimostrarsi quasi 
un altro Dio. E queste sono per il più proprie parole scritte da 
Leonardo nel detto suo libro, alle quali ne seguono molte altre in 
questa materia, che io ho voluto frametter qui per esser venuto a 
proposito di ragionare delle arti, acciò che con l’auttorità di tanto 


seguendo la condanna leonardesca della scultura, tenta, a modo suo, una ri- 
valutazione della plastica (si ricordi il favore leonardesco per il bassorilievo; 
cfr. p. 688 e Ia nota 8). 1. In quanto che la plastica è madre della scultura 
(cfr. la nota 2 di p. 695) e sorella della pittura; la pittura è quindi zia della 
scultura! 2.È la stessa facilità dei modelli rispetto alla loro resa grafica; cfr. 
VASARI, 1550, p. 76: «Usono ancora molti maestri, innanzi che faccino la 
storia nel cartone, fare un modello di terra in su un piano, con situare ton- 
de tutte le figure per vedere li sbattimenti, cioè l’ombre che da un lume si 
causano adosso alle figure, che sono quella ombra tolta dal sole, il quale 
più crudamente che il lume le fa in terra nel piano per l’ombra della figura. 
E di qui ritraendo il tutto della opra, hanno fatto l’ombre che percuotono 
adosso a l’una e l’altra figura, onde ne vengono i cartoni e l’opera per 
queste fatiche di perfezione e di forza più finiti, e da la carta si spiccano 
per il rilievo: il che dimostra il tutto più bello e maggiormente finito ». 
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uomo, filosofo, architetto, pittore e scultore, che non meno seppe 
fare che insegnare, si disingannino quelli che altrimenti sentono 
della eccellenza di queste due arti. 


.. Avvertisci che nel basso rilievo! le membra non voglio- 
no scortare, ma attaccarsi a’ panni et ad altre cose (e questa av- 
vertenza ebbe ancora ne’ suoi rilievi il Buonarotto)," e che, quan- 
to egli è più tirato appresso alla facciata, più si conviene con la pit- 
tura, e quanto più scende al basso, più si confà con la scoltura, in- 
grossandosi e sporgendo le membra più rilevate in fuori.? E pe- 
rò quest'arte del basso rilievo viene ad essere, per la parte che si 
vede, vera e certa; ma, quanto alle parti posteriori, elle giamai non 
si ritrovano, seguendo l’ordine de’ piani diagonali, secondo i qua- 
li è chiaro che non si possono ritrovare, salvo se non sono se- 
parati l’uno da l’altro; d’onde nei pili antichi e loro bassi ri- 
lievi si sono ritrovate gambe et altre parti tonde, sì come hanno 
imitato poi anco gli eccellenti moderni, come Donatello,* Cara- 
dosso Foppa? e Benedetto Pavese. E quindi si veggono le gran 
differenze che sono tra la scoltura e la pittura, poiché l’una con- 
sidera la proporzione geometrica, e l’altra non solamente la con- 
sidera, ma la tira con l’occhio prospettico ;° la prima non fa la ma- 
teria, ma la proporzione, e la seconda fa l’una e l’altra;? e final- 
mente la scoltura riceve il lume naturale, ma la pittura non sola- 
mente il riceve, ma l’introduce per le sue parti,* e gli dà di più le 
perdite e gli acquisti, sì come si vede in uno specchio, nel quale 
si scorge tutto quello nel piano che prospettivamente è possibile a 
vedere con la geometria, la quale sotto termine di prospettiva an- 
cora si vede;° benché di queste arti ne è stato detto più diffusamen- 
te nelle dispute de’ suoi artefici, scritte da Benedetto Varchi fio- 
rentino. 


1. A proposito del bassorilievo (cioè nel capitolo xvIt del libro vi) il Lomaz- 
zo sembra meditare ancora sulle affermazioni leonardesche (cfr. qui pp. 478 
sg., 485). 2.Si allude, naturalmente, ai rilievi giovanili. 3. Cfr. VASARI, 
1550, Pp. 59 sgg. 4. Per Donatello cfr. p.658 e la nota 2. 5. Cioè l’orafo 
Ambrogio Caradosso, detto il Foppa (cfr. VASARI, 1550, p. 531). 6. A 
proposito delle misure in contrapposizione alla prospettiva pittorica cfr. an- 
cora LEONARDO, pp. 486 sgg. di questo volume. 7. A proposito della ma- 
teria pittorica cfr. LEONARDO, VARCHI, BRONZINO, PONTORMO, SANGALLO, 
MICHELANGELO, BORGHINI, pp. 479 sg., 482, 487, 532 SEg., 500, 502, 504 
Sg., 509 SEg., 523, 630 sgg. di questo volume. 8. Cfr. ancora LEONARDO, 
PP- 479 S8g.-, 482 sgg. di questo volume. 9. Cfr. la nota 6. 
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DELLA SCULTURA E SUA ECCELLENZA 


Alla pittura! segue la sua cara et amata sorella la scultura, la quale 
se bene non è così bella e graziosa? come ella, né tanto intelligente, 


DI 


speculativa et industriosa,3 è però di lei più robusta, gagliarda e 
facendosa e di più durata;* poscia che si affattica e suda intorno a 
marmi, bronzo et altre materie sode.5 Questa altresì è emula della 
natura, se bene con diverso artificio della pittura; poiché, ove la 
pittura è forma impalpabile, rilevata senza sostanza alcuna di corpo, 
la scultura è corpo tutto palpabile, sodo e duro.° Et io soglio ras- 
somigliare queste due nobilissime professioni a due care sorelle 
generate da un istesso padre, nobile et illustre,” ma nate da diverse 
madri: la prima di prole nobile, delicata e di poco spirito, ma vivace 
però et ingegniosa, e l’altra sia men nobile, ma più forte e gagliarda.* 

Vi è un’altra differenza fra di loro, che la scultura imita la na- 
tura col levare il marmo superfluo o altra materia in che scolpi- 
sca, e la pittura col giongere colori sopra colori mostra la sua 
maestrevole grazia e bellezza, et in questo si scuopre che la pit- 
tura va più imitando la natura nell’opra sua, che la scultura, poi 
che la natura dà l’essere, e vi s’aggionge il ben essere; e la scul- 
tura toglie.’ Ma la scultura è di maggior durata, più stabile, più 


Dall'Idea de’ pittori, scultori et architetti, Torino 1607, II, cap. VII, pp. 34-42. 
1. Nel precedente capitolo lo Zuccari ha fatto l’elogio della pittura; cfr. la 
nostra sezione vi. 2. Sulla bellezza e la grazia della pittura, cioè sui suoi 
elementi oggettivi e soggettivi, cfr. LEONARDO, CASTIGLIONE, VASARI, DONI, 
Disegno, pp. 480 sgg., 489 sgg., 497 Sgg., 555 di questo volume. 3. Sulla 
intelligenza, la speculazione e l'industria della pittura cfr. LEONARDO, Ca- 
STIGLIONE, Vasari, PoNTORMO, BORGHINI, pp. 480 sgg., 489 Sgg., 497 SEg.. 
505 sg., 682 di questo volume, e VASARI, 1550, pp. 14, 18. 4. Sulla robu- 
stezza, la gagliardia, la durata della scultura cfr. LEONARDO, VARCHI, BRON- 
ziNOo, Pino, BORGHINI, pp. 478, 480, 487, 532, 500, 502, 551, 683 di que- 
sto volume, e VASARI, 1550, p. 12. 5. Sulla fatica della scultura cfr. VAR- 
CHI, Bronzino, PonTORMO, SanGALLO, MICHELANGELO, DONI, Disegno, 
CELLINI, Disputa, BORGHINI, LOMAZZO, Trattato, pp. 529 Sg., 540, 500, 
502, 505, 5009 SE2., 523, 558 sgg., 596, 675, 694 di questo volume, e VASARI, 
1550, pp.10sg. Cfr. anche ALBERTI-Zuccaro, pp.40sg. 6. Sull’essere del- 
la scultura cfr. VARCHI, Tasso, TRIBOLO, CELLINI, DONI, Disegno, CELLINI, 
Disputa, V. BORGHINI, pp. 533 sg., 508, 518, 519 Sgg., 556, 594 sgg., 675 di 
questo volume. ‘7. Naturalmente il disegno; cfr. VARCHI, VASARI, PON- 
TORMO, V. BoRrGHINI, LoMazzo, Trattato, pp. 535, 497, 504 Sg., 626, 
691 sgg. di questo volume, e VASARI, 1550, p. 19, PALEOTTI, p. 168. 8. Di- 
vagazione zuccaresca, che mira a convalidare le affinità e le discordanze 
delle due arti. 9. Sul /evare della scultura e il porre della pittura cfr. 
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perpetua, rispetto la materia in che opera, più o meno corrotti- 
bile. Onde fra molti titoli che se gli danno questo meritamente se 
gli attribuisse, custos effigiei, custode e conservatrice dell’effigie; 
perché lei più fedelmente e sicuramente conserva l’effigie uma- 
ne de’ corpi, operando in materia dura e soda, la quale resiste al- 
l’ingiuria del tempo. Quindi vediamo conservarsi, e sin oggi, quasi 
viva l’imagine di molti prencipi, regi et imperadori antichi, e ca- 
pitani famosi, et illustri literati, e bellissime e graziose donne, per 
mezzo de’ marmi, bronzi e medaglie. E se bene dal tempo, nemico 
della memoria nostra, e da quella invida et inessorabile Parca fu 
tolta la vita a quelli e queste, et in cenere ridotte di loro tutte le 
vere effigie, e poco meno ch’estinti i nomi loro, la scultura non- 
dimeno, a questo opponendosi in dispregio et onta d’amendue, il 
nome con l’effigie loro fece, per così dire, eterne: sì che questa 
eccellentissima professione è singolare amica dell’uomo et in par- 
ticolare di quelli che sono stati illustri o in arme o in lettere, e 
mentre gli eccellenti scultori s’affaticavano di eternare le memorie 
altrui, se immortalorno sé stessi nell’opere loro.* E per questo 
credo io che per vicendevol gratitudine siano anco gli scultori 
tanto e nomati e lodati et aggranditi appresso i scrittori istorici e 
poeti, come Plinio, Orazio et altri ne hanno fatto onorata menzione 
nei scritti loro, insieme delle eccellenti opere loro. É però vivano 
appresso di noi i nomi d'i più illustri e le opere loro singolari, e 
viveranno cternamente un Fidia, un Prassitelle, un Scopa et i Mi- 
loni, Policreti, Lisippi, e tutti gli altri con la memoria dell’eccel- 
lentissime opere luoro restaranno immortali. 

La scultura ha questo di più della pittura, che con l’opere stes- 
se doppo tanti secoli dà chiara testimonianza del valore et eccel- 
lenza delli suoi artefici; la pittura, per non avere sì lunga vita, 
non può per sì lunghi secoli mostrare a noi la eccellenza delli 
suoi antichi artefici. Ma quantunque le opere loro siano consu- 


VARCHI, BronzINO, SANGALLO, MICHELANGELO, PINO, pp. 529 Sg., 540, 500 
SBB., 514, 523, 549 sg. di questo volume, e ALBERTI-ZUCCARO, pp. 40 sg. 
1. Sulla durata della scultura cfr. LEONARDO, VARCHI, BRONZINO, SANGAL- 
Lo, TRIBOLO, Pino, DonI, Disegno, CELLINI, Disputa, BORGHINI, pp. 478, 
480, 487, 532, 500, 502, 515, 519, 551, 581, 596, 683 di questo volume, 
e VASARI, 1550, p. 9. 2. Sulla scultura come custos effigiei cfr. GAURICO, 
VARCHI, BRONZINO, pp. 254, 543, 501 sg. di questo volume. Lo Zuccari in- 
siste particolarmente sulla importanza della ritrattistica senza avere le 
preoccupazioni morali del PALEOTTI, pp. 332 SgE. 
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mate e morte dal tempo," resta però viva la fama et i nomi loro, 
ché gli Apelli, i Zeusi, i Parasi, Polignioti, e tanti altri registrati nel- 
li libri della fama e de’ sudetti, vivano e viveranno eternamente 
nella memoria di tutti gli uomini. 

Giova ancora la scultura al par della pittura ad illustrare et 
abbellire città, tempii e palazzi, teatri, giardini, come anco le 
publiche piazze, e sino al tempo di oggi si preservano in Ro- 
ma e fuori quantità di figure, statue e colossi di marmo e bron- 
zo di quelli nobilissimi professori; e tutto giorno, a mal grado di- 
rò del tempo e della strage nemica al nome romano, si scuopro- 
no nuove statue, nuovi colossi e nuovi dèi di quelli antichi, con 
stupore e maraviglia, che pare che quella terra e circuito di Ro- 
ma, e dentro e fuori, generi statue e figure di marmo e bronzo, 
che nell’essere abbattuti e distrutti gli tempii, palazzi, teatri et 
altre singolarissime fabriche e grandezze di Roma solo la scul- 
tura si è preservata e preserva in queste doppo molti migliaia di 
anni sotterrate tra le ruine; e giornalmente ritrovandosene, con 
maggior fausto ne vien sparsa la gloria di quelli eccellenti artefici, 
e si spande ognora più per la Italia tutta e fuora, trasportandosi que- 
ste romane reliquie ad ornare nuovi teatri, nuovi palazzi e giar- 
dini.” Sì che questa eccellente professione per la materia solida e 
dura resiste ad ogni violenza del tempo et accidenti, e si preserva 
in tutto illesa e sicura, accennando l’eternità. 

Ma la pittura per vero non può avere sì lunga vita, né la fra- 
gilità. dei suoi colori, sottoposta a simplici accidenti, resistere 
nelle tele e tavole, come anco pietre e muraglie, in che si opera. 
Nientedimeno ella ancora ha vita di più secoli, e più ancora ne 
averebbe se si potesse diffendere per sé stessa dalli accidenti strani; 
tutta via anco essa tra le dette ruine e grotte di Roma si va scuo- 
prendo e mostrando in qualche parte la sua durata, come pochi 
mesi sono fu scoperto sul Monte di Santa Maria Maggiore negli 
Orti Mecenati, da quei cavatori che continuamente vanno cercando 
qua e là sottoterra per trovar statue, marmi e figure sotterrate in 
quelle ruine: trovorono una stanza, ove era rimasto un pezzo di 
muro in piedi, nel quale era dipinta una graziosa e bella istoria a 


1. Per la durata cfr. la nota 1 di p. 699. 2. Dalla magnificenza e ornamento 
della scultura (cfr. VARCHI e BRONZINO, pp. 543, 501 di questo volume) 
alle stupefacenti riscoperte archeologiche, trascurate invece dai corrispon- 
denti del Varchi. 
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fresco, con figure dentro, di tre palmi in circa alte, colorite da 
eccellente mano (che meritò esser segato quel pezzo di muraglia e 
portato alla luce e posto nel giardino del cardinale Aldobrandino 
a Monte Magnanapoli), e così bene conservata tra quelle ruine, 
che fu maraviglia; et io che fui per sorte uno di quelli primi a 
vederla e lavarla e netarla di mia mano diligentemente, la viddi 
così ben conservata e fresca, come se fusse fatta pur allora, che 
n’ebbi un gusto singolare e fui causa di farla portare alla luce.' 
Un fragmento di alcune foglie di vite, che giravano come festoni 
intorno a detta istoria, fu da uno della professione raccolto come 
reliquia di quei buoni tempi, e posto nel suo giardino con questi 
versi sotto: 
Si picciol parte proporzion accoglie 

e perfezzion di tutta la figura, 

tal noi potiam raccor da queste foglie, 

picciol vestigio di antica pittura 

negli Orti Mecenati ritrovata, 

qual arte del pennel de i buon sia stata. 

E pit scoprire ancor quanto la industria 

dell’arte nobil possa del pennello 

vivere, e preservarsi etade e lusti, 

qual opra quasi di duro scarpello. 

Questa mille anni e più sotterra è stata 

morta sepolta, or viva è ritrovata. 


Risposta della pittura, essendo quella alcune foglie di vite: 


Che mort’io viva maraviglia non sia, 
s'io vita sono e vita ai morti dia. 


Sì che con questo essempio si può ben dire che la pittura per sé 
stessa sarebbe anch'ella eterna, se le materie sopra di che si ope- 
ra, sì come abbiamo detto, si potessero preservare intatte o senza 
macula, e la violenza delli accidenti aerei non maculassero 1 colori, 
poiché non potendosi questi per la fragilità de gli uni e tenerezza 
de gl’altri resistere come i marmi et i bronzi alle ruine, a gl’incen- 
dii et a percosse. La scultura donque, come più robusta, può più 
virilmente resistere e defendersi dalle ruine et accidenti; e tutto 
per la materia incorrottibile in che è fatta, la quale ha poi il con- 


1. Probabile allusione alle famose Nozze Aldobrandine, affresco trovato nel 
1605 presso l’Arco di Gallieno sull’Esquilino, conservato dapprima in uno 
dei padiglioni della Villa Aldobrandini e trasferito nel 1818 in Vaticano. 
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trapeso delle sue operazioni, ché con maggior difficoltà è lavorata, 
e gli istromenti suoi pesanti e duri, gli scarpelli e martelli di ferro, 
intorno a marmi e bronzi et altre simili materie, a differenza d’i 
pennelli e colori della pittura, molli e leggieri che ogni delicata 
mano può adoprare.' 

In somma ambedue queste utilissime professioni sono singolari 
nel lor genere, avendo l’una e l’altra un istesso soggetto intorno a 
cui militano, né così facil è il dichiarare chi più propriamente e 
singolarmente imiti la natura, ben che in questa operazione della 
scultura si scuopre le misure e proporzioni del corpo umano, e 
regola di simmetria più reale e vera, avvenga che non è sottoposta 
alli scurci come la pittura.* E però fu definita la scultura nell’Aca- 
demia di Roma «Artificio di simmetria di corpo e forma umana, 
con travaglio e sudore scoperta», sì come più a pieno nelli discorsi 
fatti in detta Academia si dichiara.3 Restarebbono a notare qui 
molte opere singolari e maravigliose dell’arte della scultura, e quan- 
to hanno ardito e fatto gli scultori antichi in particolare. Ma ci 
contentaremo di notar solo alcune cose più singolari, di maravi- 
glia pure e di stupore estremo, come il gran Collosso di Rodi, dedi- 
cato al Sole, che fece Carette Lindio, la cui grandezza era tale che 
superava ogn’altra torre; e questo posto nell’intrata del molo e 
porto di Rodi, le cui gambe e piedi passavano sopra l’una e l’al- 
tra ripa di esso porto, e fra le gambe di questo smisurato collosso 
passava ogni gran nave a piene vele per intrare in porto, e con la 
destra mano teneva un grandissimo fanale con vive fiamme di 
fuoco, che era guida e scorta a’ marinari nella oscura notte.t Il 


1. Sulle fatiche della scultura cfr. la nota 5 di p. 698. 2. Sulla realtà della 
scultura cfr. la nota 6 di p. 698. 3. Cfr. ALBERTI-Zuccaro, p. 43: «Scul- 
tura: artificio di proporzione e simitria di corpo umano in materia solida, 
con travaglio e sudore scoperta; la opera sua si fa per via di levare materia 
da materia. Proprii instrumenti: scarpelli e mazzoli; materia: marmi». 
4. Cfr. PLINIO, XXXIV, 41: «Ante omnis autem in admiratione fuit Solis 
colossus Rhodi, quem fecerat Chares Lindius, Lysippi supra dicti discipu- 
lus. LxX cubitorum altitudinis fuit hoc simulacrum, post LxvI annum ter- 
rae motu prostratum, sed iacens quoque miraculum est. Pauci pollicem 
eius amplectuntur, maiores sunt digiti quam pleraeque statuae. Vasti 
specus hiant defractis membris; spectantur intus magnae molis saxa, 
quorum pondere stabiliverat eum constituens. Duodecim annis tradunt 
effectum ccc talentis, quae contigerant ex apparatu regis Demetrii relicto 
morae taedio opsessa Rhodo » (FERRI, p. 69: «Ma sopra tutti fu ammirato 
il Colosso del Sole in Rodi, opera di Chares Lindio [a. C. 227], discepolo 
di Lysippos. Fu dell’altezza di 70 cubiti questo simulacro, il quale cadde 
a terra dopo 66 annia causa di un terremoto; ma anche a terra è uno spet- 
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Collosso Tarentino, fatto da Lisipo.' Il simulacro di Giove Olim- 
po, fatto da Fidia. La Sfinge maravigliosa, nella quale si portò il 
re Amasi, che aveva il circuito del capo per la fronte di cento 
e duoi piedi, e di longhezza cento e quaranta tre. La statua del 
re Nabucodnosor, re dell’Assiria, di grandezza sessanta braccia.4 
Queste et altre molte machine grandi e di stupore han fatto gli 
scultorij ma perché sono state fatte di pezzi e di diverse materie, 
in queste non si ammira che la grandezza. Ma se si vorrà notare 
quelle che per eccellenza e grandezza sono notabilissime e singo- 
lari, si può numerare un Laocoonte, di un gran pezzo di marmo 
solo, ove è allacciato da quei serpenti con gli due suoi figliuoli, 
opera singolare degl’antichi, e più singolare per essere fatta da 
tre eccellenti scultori, Agessandro, Polidoro et Atenodoro Rodiesi, 
in un istesso marmo;5 ma più di tutte le maraviglie della scultura 


tacolo meraviglioso. Pochi arrivano ad abbracciarne il pollice; le sue dita 
sono più grosse di molte statue. Vaste caverne si aprono nelle fratture delle 
membra; e dentro si vedono dei sassi di grande mole, col peso dei quali 
l'artista aveva consolidato la massa durante la costruzione. Dicono che fu 
fatto in 12 anni e con 300 talenti che si eran ricavati dalla vendita del mac- 
chinario bellico abbandonato davanti a Rodi dal re Demetrio stanco del 
prolungarsi dell’assedio »). 1. PLINIO, XXxIv, 40. 2. PLINIO, XXXIV, 49. 
3. PLINIO, XXXVI, 77: « Ante est sphinx vel magis narranda de qua siluere; 
numen accolentium. Harmain regem putant in ea conditum et volunt in- 
vectam videri. Est autem saxo naturali elaborata. Rubrica facies monstri 
colitur; capitis per frontem ambitus centum duos pedes colligit, longitudo 
pedum CXLIII est, altitudo a ventre ad summam aspidem in capite LxI S» 
(FERRI, p. 255: «Di fronte alla Piramide c’è la Sfinge, forse ancor più degna 
di memoria, ma sulla quale sogliono tacere. È una divinità degli indigeni. 
Credono che sia la tomba del re Harmais e sostengono che essa è stata 
trasportata lì. Invece è scolpita nella roccia. Per ragioni di culto è tinta in 
rosso la faccia del mostro; la circonferenza della testa all’altezza della 
fronte è di 102 piedi, la lunghezza di 143, l’altezza dal ventre alla punta 
del serpente sul capo di 61 e mezzo»). 4. Dai colossi pliniani alla statua 
gigantesca del sogno di Nabucodonosor (Dan., 2, 31 sgg.). 5. Cfr. ADRIA- 
NI, in VASARI, 1568, II, p. XXxvI [I, p. 82]: «Mancò poco che non si perde- 
rono coloro sì buoni maestri li quali formarono quel Laocoonte di marmo 
il quale fu a Roma nel palazzo di Tito imperadore: opera da aguagliarla a 
qualsivoglia celebrata di pittura o di scoltura o d’altro, dove d’un medesimo 
marmo sono ritratti il padre e duoi figliuoli con duoi serpenti, i quali gli 
legono et in molti modi gli stringono, come prima gli aveva dipinti Vergilio 
poeta; i quali oggi in Roma si veggono anco saldi in Belvedere, et il ritratto 
d’essi in Firenze nel cortile della casa de’ Medici; il qual lavoro insieme 
fecero Agesandro, Polidoro et Atenodoro rodiani, degni per questo lavoro 
solo d’essere, a paro degli altri celebrati, lodati». Il Laocoonte apparve 
esemplare anche ai controriformisti: cfr. GiILIO, p.42: «Da le statue chiaro 
argomento cavar potiamo de la perizia degli antichi pittori e scultori, il che 
ciascuno di voi può aver veduto in Roma in molte statue e spezialmente 


704 V - PITTURA E SCULTURA 


e de’ scultori antichi è quel maraviglioso monte di marmo, e di 
un pezzo solo, ove è figurata la favola di Dirce, qual si vede anco 
oggidì nel giardino de’ Farnesi in Campo di Fiore in Roma,' ove 
si vede quel ferocissimo e superbo toro preso per le corna e domato 
da due giovani, Zet et Anfione, che s’affatticano attorno di questo 
grandissimo e bellissimo animale. Vi sono sei altre figure, parte 
assettate e parte in piedi, di tutto rilevo tonde, di due volte il na- 
turale, tutte nell’istesso e grandissimo pezzo di marmo figurate, 
con molte altre cose all’intorno di basso rilevo per compimento di 
tutta l’istoria. Questo gruppo di figure et animali, col-Laocoonte, 
che anco esso si vede oggidì in Belvedere di Roma, sono vera- 
mente delle più singolari e maravigliose opere dello scarpello de 
gl’antichi e che possa far l’arte della scultura nella maggior sua 
eccellenza; oltra tante altre figure e collossi che anco oggi si ve- 
dono, come gli Ercoli pur nel cortile de’ Farnesi et altre gran- 
dissime figure, come Marforio in Campidoglio e gli Giganti di 
Montecavallo, di singolar perfezzione e grandezza.” Tutte queste, 
e mille altre che in Roma e fuori si veggono; e de’ moderni si 
può con queste numerare il David di Michelangelo Bonarotta, po- 
sto nella piazza dil Gran Duca in Fiorenza, et il suo gran Moisè 
a San Pietro in Vincola in Roma:* ambi opere singolari e di gran- 
dezza straordinaria, come anco l’Ercole di Bacio Bandinelli,t la 
fontana e Nettuno dell’Amanati,5 il groppo delle Sabbine di Gio- 
van Bologna, tutte nell’istessa piazza del Gran Duca Cosimo in 
Fiorenza, oltra il maraviglioso cavallo di bronzo, de’ maggiori che 
si veggano e di un sol getto, ove è posto il Gran Duca Cosimo 
sopra nell’istessa piazza e dell’istesso Gioan Bologna, del quale 


nel Laocoonte di Belvedere, il quale par che con suoi figliuoli dimostri, 
così annodato dai serpenti, l’angustia, il dolore et il tormento che sentiva in 
quell’atto ». 1. Sul Toro Farnese cfr. PLINIO, XXXVI, 34, A. FULVIO, L’an- 
tichità di Roma, Roma 1588, ff. 190 sg. 2. Cfr. pp. 545, 639. L'esem- 
plificazione è del tutto convenzionale; cfr. ad esempio VARCHI, Orazione, 
p. 26: «Abbiasi Roma il suo Marforio . . . vantisi Roma o la Grecia del suo 
Apollo, del suo Laocoonte e del suo Nilo di Belvedere; glorisi de’ suoi 
Giganti di Monte Cavallo; stimisi bella, chiamisi ricca, reputisi felice, pre- 
dichisi beata de’ suoi archi, delle sue colonne di Traiano, delle sue statue 
e de’ suoi colossi. Tolgasi finalmente tutte le sue sculture e lasci il nostro 
Davitte solo [di Michelangelo]; ché Roma arà maggior cagione d’invidiare 
Firenze, che Firenze di portare invidia a Roma». 3. Quale principe del- 
l'Accademia del Disegno di Roma, lo Zuccari abbina alla statua fiorentina 
una delle più note statue romane. 4. Cfr. VASARI, 1568, 11, pp. 430 sg. [VI, 
pp. 141 sg.]. 5. Cfr. Vasari, 1568, II, pp. 448, 450 [vI, pp. 187, 191 sg.]. 
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anco è un gran fiume fatto dall’istesso in Pratolino,' di grandezza 
tale che la testa serve per camerino e gl’occhi per finestre, ove il 
Gran Duca Francesco stava tallora a diporto a pescare, essendo 
questa gran figura fatta a giacere sopra la rippa di un gran stagnio 
di acqua. Queste sono le maraviglie dell’arte della scultura, e le 
cose più notabili per grandezza che oggi si vedano de’ moderni, e 
delli antichi che se ne abbia memoria. 

La pittura non ha soggetti sì singolari a pingere collossi, come 
quel del Sole in Rodi e quel di Taranto et altri di sì smisurata 
grandezza, né la Sfinge del re Amasi, ma anco essa ha opere sin- 
golarissime delli suoi artefici, sì per grandezza di figure straor- 
dinarie, come di quantità insieme; e le maggiori che siano ancora 
state fatte e che si veggiano al dì d’oggi sono, tra gl’altri, gli ma- 
ravigliosi Profetti di Michelangelo Bonaruota, nella sua volta e 
Capella papale in Roma, et i quattro Evangelisti di musaico nella 
cupola di San Pietro, di mano di Cesare Nebie e Gioanni de Vechi 
dal Borgo.* Ma le maggior figure, e di maggior numero e quantità 
insieme, sono quelle della gran cupola di Santa Maria del Fiore 
in Fiorenza, le quali sono di grandezza di quaranta piedi, e più di 
trecento in numero di tal grandezza: tra quali vi è figurato Luci- 
fero dal mezzo in sù, di sì smisurata grandezza che fa parere le 
altri dette figure banbini; e tutte fece necessariamente l’accorto 
pittore le figure di tal straordinaria grandezza, per l’altezza gran- 
dissima di detta cupola e per la distanzia della vista, che da basso 
al piano del tempio rapresentino al naturale e poco più, come con- 
viene a sì gran machina.? Né la pittura si lasciarebbe vincere di 
grandezza di cose, quando avesse campo e soggetto di fare, come 
il Collosso dipinto di Nerone fu di braccia 60,* come si scrive; né 
cede all’altre sue sorelle, né di artificio né di grandezza d’animo, 
né al giovare né al dilettare, fine loro singolare, e rendere stupidi 
e maravigliati gli uomini, sì che unite insieme sono la maraviglia e 


1. Cfr. VASARI, 1568, II, p. 450 [vI, p. 191]. 2. Cfr. Vasari, 1568, II, pp. 
857, 996 [vI11, pp. 578, 681]. L'abbinamento non sarebbe certo stato gradito 
ai precedenti fautori del Buonarroti. 3. Dai colossi della scultura antica 
e moderna al colosso pittorico della cupola vasariana, la quale non aveva 
mancato di suscitare l’ironia del Lasca (cfr. la madrigalessa: «Giotto fu 
il primo, ch’alla dipintura . . .», in A. F. GRAZZINI, Le rime durlesche . . ., 
a cura di C. Verzone, Firenze 1882, pp. 325 sgg.). 4. Cfr. PLINIO, 200Kv, 
51: «Nero princeps iusserat colosseum se pingi Cxx pedum linteo, inco- 
gnitum ad hoc tempus. Ea pictura cum peracta esset in Maianis hortis ac- 
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stupor del mondo, sì come la Pittura stessa dice in questi versi 
nell’Academia di Roma:' 


Io figlia, îo madre di quel gran concetto 
di cui nascendo poi madre divegno, 
sì ch’'il suo parto, anzi il mio è perfetto; 
fo accidenti e moto e spirto tegno, 
tal che rispetto al ver il mio s’onora, 
e gusto do sopra d’ogni altro degno. 
O diletta germana, o fida suora, 
seguiàn del commun padre i gran vestigi: 
tu scorza i marmi e il ver discuopri fuora, 
io con color bianchi, vermigli e bigi 
afpago il mondo e avvivo ogni facella 
d’amor al ver, ché vere son mie effigi. 
O amata, o cara, 0 degna pur sorella, 
dal commun nostro padre figlia eletta 
a dar commerzio e suscitar favella, 
se unite insieme stiamo, a noi si aspetta 
l’onor, la lode, il grido e l'alta gloria 
di qual si voglia opra più perfetta. 
Tu il commodo civil, tu la memoria 
per fin avete, et io moniîr ciascuno 
di buoni essempi e di ciascun’istoria. 
Fia la gloria commun, se ben sol uno 
nostre opre alluma col vivace ciglio, 
e senza îl qual non è sapere alcuno. 
Tre in oprar siam, ma sol questo in consiglio 
d’intelligenza, che ne guida e regge, 
che è il gran Disegno, et a me padre e figlio; 
nel cui specchio ogn’emenda arte corregge. 


Qui non diremmo altro di questa eccellentissima arte della scul- 
tura e pittura, anzi, poiché si è dichiarato che siano e quale l’ec- 
cellenza e grandezza dell’opre loro, passaremo alla cognizione del- 
l’architettura. 


censa fulmine cum optima hortorum parte conflagravit» (FERRI, p. 139: 
«Nerone aveva ordinato il suo ritratto in dimensioni colossali su di una 
tela di 120 piedi, cosa inaudita fino a quel tempo. Questa pittura ultimata 
e poi esposta nei Giardini Maiani fu colpita dal fulmine e bruciò insieme 
alla parte più bella del giardino stesso»). 1. Cfr. ALBERTI-ZUCCARO, pp. 
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A LODOVICO CIGOLI 


cus È tanto falso che la scultura sia più mirabile della pittura, per 
la ragione che quella abbia il rilevo e questa no, che per questa 
medesima ragione viene la pittura a superar di maraviglia la scul- 
tura: imperciocché quel rilevo che si scorge nella scultura, non 
lo mostra come scultura, ma come pittura. Mi dichiaro. Inten- 
desi per pittura quella facoltà che col chiaro e con lo scuro imita 
la natura. Ora le sculture tanto avranno rilevo, quanto saranno in 
una parte colorate di chiaro et in un'altra di scuro. E che ciò sia 
il vero, l’esperienza stessa ce lo dimostra: perché se esporremo ad 
un lume una figura di rilevo, et anderemola in modo colorendo, 
col dar di scuro dove sia chiaro, sinché il colore sia tutto unito, 
questa rimarrà in tutto priva di rilevo.* Anzi, quanto è da stimarsi 
più mirabile la pittura, se, non avendo ella rilevo alcuno, ci mostra 
rilevare quanto la scultura! Ma che dico io quanto la scultura? 
Mille volte più; atteso che non le sarà impossibile rappresentare 
nel medesimo piano non solo il rilevo d’una figura, che importa 
un braccio o due, ma ci rappresenterà la lontananza d’un paese, et 
una distesa di mare di molte e molte miglia.3 E quelli che rispon- 
dono che il tatto poi ne dimostrerebbe l’inganno, certo che e’ par 
ch’e’ parlino da persone debili; quasi che le sculture e pitture sieno 


Lettera a Lodovico Cigoli del 26 giugno 1612, in Opere di GALILEO GALILBI, 
Firenze 1890-1909, XI, pp. 340-3. 1. Per le argomentazioni negative sul 
rilievo della scultura, dato dalla natura e non dall’arte, cfr. LEONARDO, 
VARCHI, BronzINO, Pino, V. BorcHINI, R. BORGHINI, pp. 476, 482, 533 Sg., 
500 sg., 548, 550, 622, 675 di questo volume, e VASARI, 1550, p. 15. Sulla 
carenza di inganno nella scultura altrove GALILEO, Op. cit., VIII, p.642, anno- 
ta: «La scultura non inganna punto, né vi fa creder mai quello che non sia 
tale» (cfr. PANOFSKY, Galileo, p. 8). 2. Cfr. PANOFSKY, Galileo, pp. 8 sg.: 
«The optical phenomenon referred to in this argument is substantially the 
same as that adduced by Leonardo da Vinci when he attempts to show 
that the plastic effect of a sculpture depends on the lighting conditions 
under which it happens to be seen whereas a painting contains, as it were, 
its own illumination [cfr. le nostre pp. 479 Sgg-, 490, 498 sg., 506, 529] 
«+ + + There is, however, a fundamental difference between the approach of 
the Renaissance painter and that of seventeenth-century physicist ... Leo- 
nardo invokes an experience that may or may not recur; Galileo suggests 
an experiment which can be repeated ad libitum». 3. Sul rilievo e la pro- 
spettiva della pittura cfr. LEONARDO, VARCHI, VASARI, Pino, V. BORGHINI, 
R. BorcHINI, pp. 486 sgg., 530, 496 sg., 548, 550, 622, 679 di questa se- 
zione, e VASARI, 1550, pp. II sg., DOLCE, p. 183. 
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fatte per toccarsi non meno che per vedersi. In oltre, que’ che 
stimano rilevo delle statue, credo certo che ciò facciano credendo 
che con questo mezzo possano esse più facilmente ingannarci e 
parerci naturali. Or notisi questo argomento. Di quel rilevo che 
inganna la vista, ne è così partecipe la pittura come la scultura, 
anzi più; poiché nella pittura, oltre al chiaro et allo scuro, che sono, 
per così dirlo, il rilevo visibile della scultura, vi ha ella i colori 
naturalissimi, de’ quali la scultura manca.' Resta dunque che la 
scultura superi la pittura in quella parte di rilevo che è sottoposta 
al tatto. Ma semplici quelli che pensano che la scultura abbia ad 
ingannare il tatto più che la pittura, intendendo noi per ingannare 
l’operar sì che il senso da ingannarsi reputi quella cosa non quale 
ell’è, ma quella che imitar si volle! Ora chi crederà che uno, toc- 
cando una statua, si creda che quella sia un uomo vivo? Certo 
nessuno: et è ben ridotto a cattivo partito quello scultore, che non 
avendo saputo ingannar la vista, ricorre a voler mostrare l’eccel- 
lenza sua col voler ingannare il tatto, non si accorgendo che non 
solamente è sottoposto a tal sentimento il rilevato e il depresso 
(che sono il rilevo della statua), ma ancora il molle e il duro, il caldo 
e ’1 freddo, il delicato e l’aspro, il grave e ’l leggiero, tutt’indizi 
dell'inganno della statua.” 

Non ha la statua il rilevo per esser larga, lunga e profonda, ma 
per esser dove chiara e dove scura. Et avvertasi, per prova di ciò, 
che delle tre dimensioni, due sole sono sottoposte all’occhio, cioè 
lunghezza e larghezza (che è la superficie, la quale da’ Greci fu 
detta epifania, cioè periferia o circonferenza), perché delle cose che 
appariscono e si veggono, altro non si vede che la superficie, e 
la profondità non può dall’occhio esser compresa, perché la vista 
nostra non penetra dentro a’ corpi opachi. Vede dunque l’occhio 
solamente il lungo e ’l largo, ma non già il profondo, cioè la gros- 
sezza non mai. Non essendo dunque la profondità esposta alla vi- 
sta, non potremo d’una statua comprender altro che la lunghezza e 
la larghezza; donde è manifesto che noi non ne vegghiamo se non 


1. Sulla superiorità del colore cfr. LEONARDO, VARCHI, VASARI, PONTORMO, 
Pino, V. BoRGHINI, R. BORGHINI, pp. 482 sgg., 528 sgg., 539, 496 Sgg., 504 
Sgg., 548 sg., 623, 679 di questo volume, e VASARI, 1550, pp. 15 sgg., DOL- 
CE, pp. 183 sgg. 2. Per le argomentazioni sul rapporto della scultura col 
tatto cfr. LEONARDO, VARCHI, Tasso, TRIBOLO, CELLINI, DONI, Disegno, 
CELLINI, Disputa, V. BORGHINI, R. BORGHINI, pp. 477 SE&., 533 SE.) 539% 
544, 508, 518, 520 sgg., 556, 594 sgg., 615, 675 sgg. di questo volume, e 
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la superficie, la qual altro non è che larghezza e lunghezza, senza 
profondità. Conosciamo dunque la profondità, non come oggetto 
della vista per sé et assolutamente, ma per accidente e rispetto al 
chiaro et allo scuro. E tutto questo è nella pittura non meno che 
nella scultura, dico il chiaro, lo scuro, la lunghezza e la larghezza: 
ma alla scultura il chiaro e lo scuro lo dà da per sé la natura, ed alla 
pittura lo dà l’arte: adunque anche per questa ragione si rende più 
ammirabile un'eccellente pittura di una eccellente scultura.! 

A quello poi che dicono gli scultori, che la natura fa gli uomini 
di scultura e non di pittura, rispondo che ella gli fa non meno di- 
pinti che scolpiti, perché ella gli scolpe e gli colora, ma che questo 
è a loro imperfezione, e cosa che scema grandissimamente il pregio 
alla scultura: perciocché quanto più i mezzi, co’ quali si imita, son 
lontani dalle cose da imitarsi, tanto più l'imitazione è maravigliosa.3 
Era anticamente molto più stimata quella sorta d’istrioni che co’ 
movimenti soli e co’ cenni sapevano recitare una intera storia o 
favola, che quelli che con la viva voce l’esprimevano in tragedia o 
in commedia, per usar quelli un mezzo diversissimo et un modo 
di rappresentare in tutto differente dalle azioni rappresentate. Non 
ammireremmo noi un musico, il quale cantando e rappresentan- 
doci le querele e le passioni d’un amante ci muovesse a compassio- 
narlo, molto più che se piangendo ciò facesse? e questo, per es- 
sere il canto un mezzo non solo diverso, ma contrario ad esprimere 
1 dolori, e le lagrime et il pianto similissimo. E molto più l’ammire- 
remmo, se tacendo, col solo strumento, con crudezze et accenti 
patetici musicali, ciò facesse, per esser le inanimate corde meno atte 
a risvegliare gli affetti occulti dell'anima nostra, che la voce raccon- 
tandole.* Per questa ragione dunque, di qual maraviglia sarà l’imi- 
tare la natura scultrice coll’istessa scultura, e rappresentare il rile- 


VASARI, 1550, p. 10. 1. Cfr. le note 1 e 2 di p. 707. 2. Cfr. ARIOSTO, 
Orl. Fur., XXXII, 2: «... e quel ch’a par sculpe e colora». 3. Sulla mera- 
viglia degli inganni pittorici cfr. LEONARDO, CASTIGLIONE, Vasari, DONI, 
Disegno, V. BorGHINI, R. BORGHINI, pp. 482 sg., 490, 696 sg., 556, 629, 
656, 675 di questo volume, nonché Pino, pp. 106 sgg., VASARI, 1550, 
pp. 10 sgg., DOLCE, pp. 153 sgg. 4. Cfr. PANOFSKY, Galileo, p. 10: «Once 
musical theory had turned “humanistic” it was not doubted that music 
addressed itself to man as well as God and that its purposes were, not only 
to delight the ear of the listener, but also to influence his soul — emotio- 
nally, intellectually and morally. There was, at the time here under con- 
sideration, a certain amount of dissension as to the relative importance of 
these aims». 
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vato coll’istesso rilevo ? Di niuna certo, o di poca; et artificiosissima 
imitazione sarà quella che rappresenta il rilevo nel suo contrario, 
che è il piano. Maravigliosa dunque, per tal rispetto, si rende più 
la pittura che la scultura. 

L'argomento poi dell'eternità non val niente, perché non è la 
scultura che faccia eterni i marmi, ma i marmi fanno eterne le 
sculture; ma questo privilegio non è più suo, che d’un ruvido sasso: 
benché e le sculture e le pitture sieno forse egualmente soggette a 
perire.! 

Soggiungo che la scultura imita più il naturale tangibile, e la 
pittura più il visibile; perocché, oltre alla figura, che è comune con 
la scultura, la pittura aggiugne i colori, proprio oggetto della vista.* 

Finalmente, gli scultori copiano sempre, et i pittori no; e quelli 
imitano le cose com’elle sono, e questi com’elle appariscono: ma 
perché le cose sono in un modo solo, et appariscono in infiniti, e’ 
vien perciò sommamente accresciuta la difficultà per giugnere al- 
l'eccellenza della sua arte. Di qui è che sommamente più ammira- 
bile è l'eccellenza nella pittura che nella scultura.? 

‘Tanto per ora mi sovviene poter ella rispondere alle ragioni di 
cotesti fautori della scultura, partecipatemi questa mattina di or- 
dine di V. S. dal. S.re Andrea nostro.* Ma io però la consiglierei 
a non s'inoltrar più con essi in questa contesa, parendomi ch'ella 
stia meglio per esercizio di spirito e d’ingegno fra quei che non 


1. Per la eternità della scultura e della pittura cfr. LEONARDO, BRONZINO, 
SangALLO, TRIBOLO, Pino, DONI, Disegno, CELLINI, Disputa, V. BORGHI- 
NI, R. BORGHINI, ZUCCARI, pp. 477 Sg., 480, 487, 500, 502, 515, 519, 551, 
581, 596, 660, 683, 699 di questo volume, e VASARI, 1550, p.9. 2. Cfr. 
PANOFSKY, Galileo, p. 8: «The distinction between visible relief and ‘that 
kind of relief which is perceived by touch” is remarkable... It anticipates 
the modern distinction between ‘‘optical’’ and “tactile’’ values». 3. Sulla 
universalità della pittura cfr. LEONARDO, VARCHI, VASARI, PONTORMO, Do- 
NI, Disegno, R. BORGHINI, pp. 480, 484, 528, 496 sg., 505 sg., 555, 682 di 
questo volume, e VASARI, 1550, pp. 17 sg. 4. Andrea Cioli (1573-1641), che 
poi divenne segretario del granduca Ferdinando II. Cfr. PANOFSKy, Galileo, 
p. 7: «This sentence makes abundantly clear what had happened. Cigoli, 
then in Rome, had become involved in one of those tedious discussions 
about the relative merits of painting and sculpture... He had asked Galileo 
for help, transmitting to him the formidable arguments of his opponents 
through “our Signor Andrea” ...through whom he hoped to reach his 
friend more speedly than by ordinary mail. And Galileo had obliged on the 
very same day. Small wonder that his answer is in the nature of a some- 
what academic dissertation that could be used by Cigoli at his next meeting 
with “those champions of sculpture" ». 
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professino né l’una né l’altra di queste due veramente ammirabili 
arti, quando in eccellenza sono praticate; poiché ormai V. S. nella 
propria s'è resa così degna di gloria con le sue tele, quanto il nostro 
divino Michelagnolo co’ suoi marmi.’ 

E qui cordialissimamente le bacio le mani, e la prego a conti- 
nuarmi il suo amore, e l’osservazioni ancora delle macchie.* 


1. Per una simile ironia cfr. MICHELANGELO, pp. 522 sg. di questo volume. 
2. Cioè delle macchie solari, sulle quali cfr. le lettere del Cigoli a Galileo in 
Macchie di sole e pittura, carteggio L. CicoLi-G. GaLiLeI, 1609-1613, a cura 
di A. Matteoli, in «Bollettino della Accademia degli Eutelèti della città 
di San Miniato», xxII (1959), n. 32. 


VI 
PITTURA 


Solo tenendo conto delle dispute sul rapporto arte-scienza, sulla 
gerarchia delle arti e soprattutto sul paragone pittura-poesia e 
pittura-scultura, è possibile delineare nel corso del Cinquecento la 
fortuna teorica della pittura. 

Le voci minori sono legate al problema di una riqualificazione 
sociale, alla «nobiltà estrinseca» come dirà il Paleotti. Ancora nel 
1509, ad esempio, il pittore fiorentino Francesco Lancilotti piange, 
come già il veneto Iacopo de’ Barbari (cfr. la nostra sezione 11), la 
misera condizione («meccanica») della sua arte e tanto commuove 
l'incompetente poligrafo Michelangelo Biondo (Schlosser) da in- 
durlo a trascrivere in prosa i suoi versi lamentosi, carichi di testi- 
monianze pliniane e di albertiane argomentazioni, che tuttavia non 
riescono a sollevare le sorti di una dignità così retoricamente com- 
promessa. Di fronte a tali convenzioni encomiastiche lo scettico 
Agrippa riconosce in modo più originale l'efficacia del « mostruoso » 
(cioè innaturale) ma accuratissimo inganno pittorico, universale e 
suasivo al punto che «vi si intende e vi si giudica più di quel che 
vi si vede». Una vittoria dunque dell'ingegno sopra l’artificio, la 
quale minaccia però di corrompere l’animo umano. 

Per pittori qualificati la definizione della pittura presenta pro- 
blemi linguistici, offrendo, soprattutto alla fenomenologia leonar- 
desca, l’occasione di una interessante riprova. Nello sforzo di porre 
in rilievo i princìpi scientifici della pittura Leonardo insiste su ele- 
menti matematici e geometrici, ma li subordina alla relatività della 
luce e del colore. In tal modo supera da un lato l’accusa di mecca- 
nicità (cfr. la sezione 11) e dall’altro le classificazioni tradizionali 
dell’Alberti («circonscrizione, composizione e ricevere di lumi») 
e di Piero della Francesca (« disegno, commensurazione, colore»), 
e propone una varietà di definizioni (sia della pittura che dei suoi 
elementi) che inclinano a formule aperte, sensibili alla mutevolezza 
dell’ombra, del lume e del colore. A conferma di ciò basta osser- 
vare come il Vinci, partendo dalla tradizionale distinzione di linea 
(o figura) e colore, la articoli poi per contrari (fino alla massima 
estensione di: «figura, sito, colore, tenebre e luce, remozione e 
propinquità») e al tempo stesso distingua tra «prospettiva lineare, 
di colore, di spedizione», e insista sulla importanza delle ombre 
che superano il colore e i lineamenti, e sulla composizione del colore 
(che non è mai semplice), sì che la «storia» quasi si risolve nella 
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gradazione delle ombre e dei lumi, dimenticando ogni velleità let- 
teraria o illustrativa. 

Da un tale rigore, sperimentale e formale, rifugge il prudente 
Paolo Pino, che specie nelle argomentazioni più astratte appare 
passivo e passatista. Per dimostrare che la pittura è arte liberale 
egli riprende gli argomenti intellettualistici dell’Alberti, per de- 
scriverne la potenza espressiva riecheggia le poetiche letterarie 
(Gilbert) e i canoni di convenienza della trattatistica albertiana, 
piuttosto che condividere le esigenze cosmiche di Leonardo. La 
tradizione pliniana gli porge, nelle occasioni difficili, una comoda 
esemplificazione, predominante nel rievocare gli antichi splendori. 
È soprattutto quando si fa a distinguere le parti della pittura che 
il Pino si stacca dalla trattatistica fiorentina: egli contrappone in- 
fatti alla lucida tripartizione albertiana una tripartizione nuova 
(disegno, invenzione, colore) che ricalca quella retorica di « dispo- 
sizione, invenzione ed elocuzione» (Gilbert), accettata ed illustrata 
per la poesia anche dal contemporaneo Daniello. Qui le aspira- 
zione artistiche del veneziano si rivelano appieno soprattutto nel 
singolare ibridismo delle suddivisioni interne. Per il «disegno» il 
Pino accetta la «composizione» albertiana, ma modifica la «cir- 
conscrizione», che da «contorno» diviene «schizzo», e, ciò che più 
importa, riduce le qualità soggettive dell’artista, quali il «giudizio» 
e la «pratica», a categorie tecniche, mostrando così una sensibilità 
che non crede più all’astrazione delle regole umanistiche e le em- 
pirizza per suggestione o timore delle «licenze» dei manieristi. 

Lo stesso avviene quando, a proposito dell’«invenzione», il Pino 
combina le esigenze dell’Alberti (ma accentuando, su istigazione 
manieristica, la necessità di una «figura tutta sforciata ») con quelle 
daniellesche della brevità del tempo e del numero dei personaggi, 
e quando, a proposito del «colore», la «prontezza», di solito dote 
individuale, viene ridotta a requisito canonico. Nell’arbitrio del- 
l'artista non resta ormai che la «vaghezza» della aristotelica propor- 
zione, da cercare cautelandosi, secondo le raccomandazioni del- 
l’Alberti e di Leonardo, contro la diligenza eccessiva. Motivi arcai- 
ci, umanistici, letterari e talvolta manieristici si compongono così 
nell’amistà di una carenza dialettica, la quale ad altro non mira che 
ad una schietta difesa della pittura veneta e il cui fondamento resta 
sempre una visione più classicistica che intellettualistica. Una di- 
fesa, si noti, del tutto pacifica, che ancora si accontenta di onorare 
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Tiziano sullo stesso piano di Michelangelo, sognando una ideale e 
antistorica simbiosi: 


se Tiziano e Michiel Angelo fussero un corpo solo, over al disegno di 
Michiel Angelo aggiontovi il colore di Tiziano, se gli potrebbe dir lo dio 
della pittura, sì come parimente sono anco dèi propri. 


La nuova consapevolezza artistica dei Veneti, nata dall’afferma- 
zione di T'iziano, si risolse, in un primo tempo, nel sereno compia- 
cimento di una nuova dignità, diversa ma pari a quella del Buonar- 
roti. Lo attesta anche una bella lettera, del tutto dimenticata, di 
Lodovico Dolce a Paolo Crivelli, del 10 marzo 1545: 


Nel quadro di messer Francesco vostro fratello io aspetto di veder disse- 
gno, belle attitudini, tinte di carni che imitano la natura, e non dalmaschi, 
rasi, veluti, panni d’oro e simile frascherie, che piacciono a gli occhi de gli 
ignoranti; le quai cose se non è bello il [non] saperle fingere, quando egli 
accade, non sono però da per loro atte a dare ad alcuno nome di pittore. 
In fine io aspetto di vedere che nelle sue pitture non ci abbia alcuna cosa 
da pittore viniziano. Ché, per dire il vero, levato messer Tiziano (che è 
un altro Michele Agnolo) chi è, in Venezia, che sappia dipingere? Et in 
ciò vorrei dimandar di nascoso il parere di messer Francesco. So ben che 
egli mi risponderebbe: Niuno, o poco men di niuno. 


L'importante giudizio dimostra che la fama di Michelangelo era 
a quel tempo, in Venezia, superlativa; e tale rimase anche più tardi 
(lo attesta appunto il Pino), sebbene fin dal novembre 1545 Pietro 
Aretino avesse scritto la sua famosa lettera diffamatoria sul Giudizio 
Finale della Sistina. La sua violenta opposizione della «grata bel- 
lezza» di Raffaello alla «licenza» michelangiolesca risulta dunque 
per i Veneti del tutto nuova e in un primo momento estranea ai 
loro interessi immediati. Di fronte a Tiziano Raffaello appariva un 
valente pittore (Pino), ma uno dei tanti, e non aveva il rilievo, sia 
pure per antitesi, del Buonarroti. 

Ma fu lo stesso Dolce che per primo condivise la censura areti- 
nesca e intuì che una rivalutazione di Raffaello poteva portare ad 
una più fondata esaltazione del classicismo veneto e di Tiziano, il 
quale in tale luce non sarebbe più apparso, come nella lettera al 
Crivelli, un isolato. La sua lettera a Gasparo Ballini, non datata e 
pubblicata nel 1559, documenta il singolare trapasso, sul quale pos- 
sono aver influito motivi diversi. La cultura dello scrivente, buon 
conoscitore dell’Ariosto e del Castiglione, traduttore di Orazio e 
di Cicerone, può essere stata stimolata ad una simile presa di posi- 
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zione dalla comparsa delle Vite vasariane, nelle quali, come è noto, 
il mito michelangiolesco raggiunse il suo culmine. L’elogio incon- 
dizionato degli eccessi del Buonarroti e la fuggevole, anche se posi- 
tiva, menzione di Tiziano, nonché (nei Trattati) una definizione 
della pittura del tutto antiletteraria, sollecitavano la risposta di 
un’esperienza affatto diversa. In nome della «convenienza» sociale 
e letteraria il Dolce, d’accordo con l’Aretino, censura in Michelan- 
gelo una incombente monotonia, una difficoltà eccessiva e perico- 
lose disonestà che danneggiano sensibilmente l’invenzione. In Raf- 
faello invece la varietà, l’onestà e il colore trionfano, ponendolo in 
primo piano. Lo segue da vicino l’eccellentissimo Tiziano, la cui 
vivacità cromatica, già apprezzata dall’Aretino, dal Pino e dallo 
stesso Vasari, è qui intenzionalmente convalidata nei suoi elementi. 

Quella lettera è l’abbozzo (Ortolani) di ciò che nel 1557 il Dialogo 
della pittura porta a compimento. Dopo l’esperienza del Pino e la 
carente teoresi del Vasari il Dolce svolge una sua poetica figurativa 
che, ancor più di quella del predecessore veneto, ha molti punti 
di contatto con le poetiche letterarie contemporanee (come già 
abbiamo detto a proposito dell’ut pictura poésis). Egli genericizza 
al massimo le suddivisioni dell’«invenzione, disegno, colorito», 
privandole di quel significativo ibridismo che abbiamo notato nel 
Pino, e, sensibilissimo ai nuovi problemi del «decoro» pietistico, 
punta sulla «convenevolezza» di un’invenzione puristica, riecheg- 
giando gl’insegnamenti di Orazio e del Daniello e soprattutto gli 
accenti lacrimosi degli scritti religiosi dell’Aretino. Così l’aneddoto 
del Crocifisso di Donatello diviene un’arma polemica contro lo 
stesso Michelangelo, l’eccellenza del Diirer non scagiona i suoi 
abiti e volti dall’apparire, anziché ebrei, anacronisticamente te- 
deschi, e persino i paesi e gli edifici impegnano la prudenza del 
pittore ad evitare, come fanno Raffaello e Tiziano, quelle contrad- 
dizioni in cui incorre il Tintoretto. Senza dire che la fantasia del- 
l’artista deve appagarsi di invenzioni adatte alle proprie forze e 
realizzarle, come già aveva prescritto il Pino, con un numero di 
figure limitato e con una «lunghezza mediocre». 

È nel disegno, cioè nella «disposizione» o «ordine delle inven- 
zioni», che il Dolce concentra, per evidente opposizione agli eccessi 
di Michelangelo e dei manieristi, le sue maggiori esigenze puristiche 
(cfr. la nostra sezione Iv). A mire così perfettive era ovvio che il 
tema delle «misure» non offrisse un interesse particolare: il Dolce 
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si rimette infatti alle misure di Vitruvio, del Gaurico e del Pino; 
ma la perfezione degli antichi, questa sì lo avvince, tanto da fargli 
raccomandare una loro imitazione selettiva, quasi a riprova e cor- 
rezione di quella naturalistica. In un tale classicismo la tenerezza 
e la delicatezza del nudo divengono un canone che alle reminiscen- 
ze letterarie sulla bellezza femminile abbina aspirazioni sociali, già 
evidenti del resto nel pittore ideale del Pino e frequenti nelle let- 
tere dell’Aretino. La stessa «varietà», di tradizione albertiana e leo- 
nardesca, evita contrapposizioni nette e ricercatezze eccessive (se- 
condo l’ammonimento del «giudiciosissimo » Orazio), e perfino le 
movenze non devono essere continue né troppo scorciate, essendo 
il Dolce in materia di scorci assai più conservatore del Pino. 

Quanto al colore, il purismo naturalistico del trattatista insiste 
su una convenienza che, ignorando difficoltà scientifiche e ardi- 
tezze stilistiche, solo persegue una «vivezza» antimanieristica con- 
validata su Apelle e Properzio, e di essa si fa arma censoria contro 
Lorenzo Lotto. E se, a proposito dei contorni, è condiviso il partito 
pittorico del Pino e tentata una ennesima definizione delle possi- 
bilità espressive della pittura, la sordità figurativa non consente, 
come già al Varchi, più di una piatta elencazione. Non così quando, 
prendendo spunto dal parere di Pietro Aretino sull’«abbozzo » (L. 
Venturi), il Dolce traduce la «sprezzatura del Castiglione da sociale 
in cromatica e riesce a contemperare il monito di Orazio contro 
l’eccesso di ornato con quelli dell’Alberti, di Leonardo e del Pino 
contro l’eccesso di diligenza; o quando, secondo i princìpi della 
tradizione oratoria e poetica, affronta il problema della commozione, 
così pertinente alla sensibilità controriformistica (cfr. ancora la 
nostra sezione IV). 

Esaurita la trattazione teorica, il Dolce ne dà la riprova concreta 
con il paragone tra le carenze michelangiolesche e le perfezioni 
raffaellesche. Per l'invenzione, lo stesso Vasari riconosce la fecon- 
dità e la convenienza di Raffaello; mentre i suoi elogi dello stile 
buonarrotiano cadono sotto i colpi delle critiche iconografiche e 
teologiche di Pietro Aretino (Blunt). La «perfezione» del Giudizio 
è un virtuosismo licenzioso, che non può edificare, con la sola qua- 
lità poetica, gli animi dei riguardanti, come pretendeva il Vasari 
ironizzando gli scrupoli di Biagio da Cesena. Né vale l’argomento 
che gli «occhi sani» non si scandalizzano, perché sanno riconoscere 
«il buon giudizio del pittore, il quale tiene de’ santi e sante che 
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sono celesti e tanto più belle della natura mortale, quanto avanza 
il cielo la terrena bellezza delle opere nostre» (Vasari, 1550); ar- 
gomento che, stilistico nelle Vite e diretto ad affermare l’autono- 
mia dell’arte, il Dolce mostra di non intendere come tale, anzi 
riduce in termini moralistici, quando pone in bocca al toscano 
Fabbrini la facile obiezione delle licenziose stampe raffaellesche e 
induce l’altro interlocutore ad appellarsi alla distinzione dei generi 
sull’autorità della raccolta priapea. Né basta: avvilendo a «cose 
ridicole» e moralmente corruttrici i sensi profondi che il Vasari 
ben colse nel Giudizio, il Dolce si rivela privo della geniale mali- 
gnità dell’Aretino, che, pur individuando e colpendo, col metro di 
un ottuso conformismo, i punti vulnerabili della creazione miche- 
langiolesca, ne comprendeva e ammirava al tempo stesso l’impor- 
tanza eccezionale. Nelle mani del nostro scrittore, che tutto misura 
su un decoro generico, perfino il disegno del Buonarroti, fonda- 
mento secondo il Vasari della sua triplice attività figurativa, scade 
a volgare anatomia, non meno insolente che monotona, a confronto 
della quale eccelle la venustà varia e dilettevole dell’ Urbinate; come 
di contro alla solitudine di Michelangelo, alle sue incomode diffi- 
coltà di vita e di stile, relegate — con un procedimento poi ripreso 
da molti puristi fautori della pittura — nel campo indifferente della 
scultura, si erge il costume principesco e cortigiano del Sanzio a 
impersonare l’artista ideale già vagheggiato dal Pino. 

Tali polemiche stilistiche non potevano interessare i teologi. La 
loro principale preoccupazione fu che una adeguata dignità morale 
corrispondesse all’affinamento formale. Già abbiamo visto come, 
denunziata l’«ignoranza», non tecnica ma letteraria e teologica, 
degli artisti contemporanei, il Gilio abbia approfondito e svilup- 
pato una interpretazione contenutistica dell’ut pictura poésis, pro- 
ponendo di distinguere i pittori in «istorici», «poeti» e «misti» e 
cercando di indicare per tutti i limiti consentiti. Qui, dopo gli abusi 
stilistici denunziati dal classicista Dolce, è parso utile proporre la 
sua esemplificazione negativa in senso contenutistico (i due Ladroni 
non inchiodati ma legati alla croce, l'eccessiva vecchiezza di San 
Pietro e di San Giuseppe, o giovinezza del Battista e delle Marie 
ecc.), la quale, modellata sulla casistica positiva dei trattati me- 
dievali e contemporanei, costituisce una novità per la trattatistica 
italiana e per quella stessa di oltralpe, volta ad un teorizzare più 
schematico ed astratto. 
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Rispetto al «soggetto» il Gilio accetta i vincoli’classicistici della 
«storia», ma il vero e il suo magistero si intridono in lui di un 
valore edificante e di un pathos suadente ignoti al pedagogista 
umanistico e ribelli non solo ai temperamenti stilistici, ma allo 
stesso canone della bellezza ideale. La figurazione diviene una dimo- 
strazione pragmatica che non tollera divagazioni o concessioni 
formali: i patimenti dei màrtiri o di Cristo devono apparire in tutta 
la loro atroce evidenza, e la perizia dei pagani nella resa del sup- 
plizio di Laocoonte deve stimolare i cristiani a fare altrettanto per 
la verità della loro religione. La «varietà» classicistica si converte 
in «varietà» biblica, e l’«universalità» delle cognizioni del pittore 
si restringe ai «buoni libri», secondo una filologia delle fonti che 
proscrive i testi apocrifi e le tradizioni popolari. E se, quanto al 
«decoro» della persona, il Gilio sottoscrive la condanna aretinesca 
e dolcesca dei «nuovi notomisti del furioso», la motivazione non 
ne è naturalistica, ma teologica (gli angeli che nel Giudizio di Mi- 
chelangelo «sostengono la croce, la colonna e gli altri sacrati mi- 
steri... più tosto rappresentano mattaccini e giocolieri che angeli, 
conciossia che l'angelo sosterrebbe senza fatica tutto il globo della 
terra»); così come le vesti non si atterranno ad una inerte «conve- 
nienza», ma additeranno con attendibilità storica la « differenza de’ 
tempi e de’ cervelli degli inconstanti uomini». 

Di una problematica siffatta Michelangelo, avverso sempre ad 
ogni regola esterna all’esperienza individuale, non poteva non co- 
stituire, ancor più che per l’Aretino e il Dolce, la pietra di paragone, 
cioè la riprova degli abusi e degli errori lamentati dal Gilio. So- 
prattutto lo sconcertante Giudizio Finale appariva l'esempio di una 
perizia artistica che minacciava di rompere pericolosamente la tra- 
dizione. Ma quale tradizione? «Mi pare che i pittori che furono 
avanti a Michelangelo più a la verità et a la devozione attendessero 
che a la pompa». Al Gilio impartecipe delle diatribe stilistiche 
non interessa più contrapporre a Michelangelo Raffaello e Tiziano; 
il suo moralismo lo spinge a preferire l’ingenuità goffa dei primitivi 
alla bravura malfida dei cinquecenteschi (Schlosser, Panofsky). 
Sono, questi, spunti che tengono certamente conto della posizione 
antibuonarrotiana e antivasariana dei classicisti, ma la loro acce- 
zione contenutistica e precisamente teologica sembra addirittura 
rinnegare la storia figurativa contemporanea, riducendo l’arte ad 
«artificio» e conferendole un ufficio subordinato. 


46 
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Concludendo sul fine precipuo del suo dialogo — l’instaurazione 
di una prassi ortodossa nella pittura devozionale —, il Gilio, mentre 
afferma che il prescrivere «come vogliono essere dipinte le sacre 
imagini » è «materia da religiosi», non trova altre regole da additare, 
come religioso, al pittore, che quelle esplicite del remoto Durando 
e quelle implicite nella «consuetudine dei pittori innanzi che Mi- 
chelagnolo fusse»: cioè le leggi di un’autorità rituale consacrata da 
secoli e di una tradizione d’arte la quale, invece di cedere al «ca- 
priccio », ha persistito nel dipingere «le sacre imagini oneste e de- 
vote con que’ segni che gli sono stati dati dagli antichi per privile- 
gio de la santità, il che è paruto a’ moderni vile, goffo, plebeo, 
antico, umile, senza ingegno et arte». Questi, oltre alcune sommarie 
indicazioni iconografiche sui principali personaggi dell’olimpo cat- 
tolico, sono i magri risultati cui approda, nel suo primo travaglio, 
la preoccupazione di una politica figurativa del clero italiano, fatto 
responsabile dal Concilio di Trento di una precisa disciplina del- 
l’arte sacra. Ci saremmo aspettati una precettistica minuta e siste- 
matica, quale un Bruno aveva già abbozzata oltralpe; tanto più 
minuta e sistematica in Italia, quanto più ricca era la casistica che 
offriva all'esperienza il gremito rigoglio dell’arte nostra. Sembra 
invece che proprio questo, con la pressione culturale che esercitava 
e con i buoni uffici della mediazione rettorica, intralciasse o spun- 
tasse nel Gilio l’implacabilità categoriale propria dei teologi. Sì che 
il Monsignore di Fabriano può essere, malgrado tutto, segno del 
perdurare delle tentazioni rinascimentali nelle contrizioni della 
Controriforma. È ciò non ostacolò certo la sua fortuna. 

L'emigrazione dei dipinti di Tiziano favoriva intanto la diffu- 
sione della teoresi classicista e controriformista. A Napoli l’An- 
nunziata di San Domenico induce il medico e botanico venosino 
Bartolomeo Maranta (morto nel 1571) ad una curiosa difesa, nella 
quale riecheggiano le voci del Pino, del Dolce e anche del Gilio. 
Di fronte alle reticenze e alle censure devote locali lo scienziato 
e letterato, privo peraltro di qualsiasi interesse stilistico, ricorre ad 
una illustrazione fondata sulle categorie pittorico-retoriche (dispo- 
sizione o disegno, colore o elocuzione ecc.) e si affanna, non sen- 
za ironia, a dimostrare come la «grassezza » del paffuto angelo tizia- 
nesco e la giovinezza dello sbarbato Cristo nel michelangiolesco 
Giudizio Finale possono giustificarsi come metafore. Il «mezzo 
volto» dell'angelo propone un parallelo con la fuga musicale e il 
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suo rossore considerazioni filoscientifiche sugli elementi e i tem- 
peramenti, tra i quali interessano, naturalmente, soprattutto il 
«fuoco» e la corrispondente complessione sanguigna. La «leggia- 
dria» dell'immagine offre d’altra parte i pregi non tanto dell’«imi- 
tazione » quanto della «idea», e in questa ibrida inclinazione verso 
i traslati mentali l’autore difende, diversamente dai teologi, una 
concezione aristocratica dell’arte, incurante cioè, secondo l’autorità 
di Aristotele, del piacere del volgo. 

A Bologna simili libertà non erano più possibili. Ben consapevole, 
quale vescovo, della responsabilità che comportava il mandato tri- 
dentino, il Paleotti, con i suoi collaboratori, non si applicò come 
il Gilio a tradurre in termini teologici i dati della tradizione classica 
e letteraria, né si adornò della forma dialogica, ma, pago delle cer- 
tezze ultraterrene, volle razionalizzare e classificare lo scibile sulle 
immagini in un trattato enciclopedico, in cui mise in valore, con 
la tradizione plurisecolare, anche i resultati dei più recenti trattati 
controriformistici italiani (Gilio e Castellani) e stranieri (Bruno, 
Sanders, Molano). Fermamente convinto del fine pragmatistico e 
sociale dell’arte e ostentatamente indifferente ai mezzi dell’«arti- 
ficio », egli volle ovviare ai soli difetti degli artisti per lui sostanziali, 
cioè alla ignoranza religiosa (e non anche letteraria, come per il 
Gilio) ed alla carenza di pietà, con una messe manualistica di in- 
formazioni che, partendo dalle origini delle immagini, intendeva 
precisare le loro proprietà e i loro abusi. Una impersonale obbiet- 
tività di stesura e un canonico argomentare (enunciazione, defini- 
zione secondo i più autorevoli pareri, deduzione) mirano a provare 
la validità della istituzione delle immagini in favore del divino, 
senza tuttavia abbandonarsi a disquisizioni astratte. Il fine pratico 
dell’ecclesiastico è sempre presente e consegue un singolare equi- 
librio, tutto razionale e astorico, tra i requisiti pedagogici dell’arte 
e la casistica impersonale delle loro applicazioni, puntando decisa- 
mente a determinare, coi pericoli, i limiti e i doveri del cattolico 
nella società cristiana. 

Per il Cardinale, come già per il Gilio, la «professione» del pittore 
si contrappone all’eccellenza dell’arte e la «universalità» di questa 
è esclusivamente conoscitiva, e, come già per il Bruno, la specula- 
zione mentale svaluta il fattore «materia», che per gli artisti aveva 
ovviamente una ben diversa, concreta realtà. In tali classificazioni 
razionali e contenutistiche è tuttavia notevole l’affermarsi del «con- 
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cetto interiore», che quasi prelude, più chiaramente forse nel Pa- 
leotti che negli altri controriformisti, al «disegno interno» dello 
Zuccari. Per le immagini profane, ad esempio, seguitano a valere, 
secondo il Paleotti, le proprietà tradizionali della pittura (« necessità, 
utilità, diletto e virtù»), che però divengono pure categorie men- 
tali in accezione controriformistica e cedono presto il campo ad 
una più urgente rassegna delle ipotesi sulla origine degl’idoli. 

Dalle immagini passando all’artista, già abbiamo detto a propo- 
sito dell’ut pictura poésis (nella sezione Iv) che questo Discorso, tes- 
suto di certezze ultraterrene e mirante ad un fine circoscritto, non 
poteva se non deprimere l’individualità. Non poteva, ad esempio, 
non tradurre le secondarie conseguenze di una creatività disinte- 
ressata (la fama, il guadagno ecc.) in aspirazioni essenziali del pit- 
tore comune, contrapponendo loro la più alta idealità del pittore 
devoto. Scissa in senso contenutistico la problematica dell’artefice, 
anche le circostanze che determinano la comunicabilità e quindi 
l'efficacia educativa della pittura («comodità, facilità, brevità, sta- 
bilità») — quelle stesse che determinavano le doti della pittura e 
della scultura nella disputa del primato — servono ora solo alla 
educazione del popolo. 

Alla fine l’autore si oppone ad ogni concezione laica della pittura: 
sia all’«universalità » vitruviana, accessibile a pochi e comunque, co- 
me già per il Gilio, pericolosamente individualistica, sia al metodo 
selettivo inteso, come già dal Danti, in un’accezione meramente 
empirica, sia alle varie soluzioni stilistiche dei più noti trattatisti 
d’arte (Alberti, Diirer, Vasari), che egli accomuna e riduce a norme 
tecniche, sia al classicistico ut pictura poésts. La finalità ultraterrena 
suggerisce una poetica che col « disegno » soddisfi i pittori, con le 
«cognizioni» i letterati, con la «commozione» gli «idioti» e gli 
«spirituali». Lo sforzo di una simile conciliazione si appella all’au- 
torità di una formula biblica (il salmo 95, 6, che espone ciò che si 
deve osservare nel culto di Dio: «Confessio et pulchritudo in 
conspectu eius; sanctimonia et magnificentia in sanctificatione 
eius»), cercandovi laboriose rispondenze (tra confessio e « disegno», 
tra pulchritudo e «colore», tra sanctimonia e «commozione», tra 
magnificentia e «cognizione»); col risultato che i mezzi espressivi 
ne divengono più generici e rigidi, ribadendo la condanna del for- 
malismo degli artisti contemporanei. 

Nel clima di un pragmatismo siffatto, che negava ogni licenza 
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stilistica e si sforzava di tradurre in termini biblici anche le cate- 
gorie classicistiche dell’ut pictura poésis, il naturalista ed antiquario 
Ulisse Aldrovandi, corrispondente del Maranta, ebbe il merito di 
promuovere, anche con gli scritti, la pittura scientifica. Nella sua 
Enarrazione di tutti î generi principali delle cose naturali et artificiali 
che ponno cadere sotto la pittura, indirizzata il 4 novembre 1582 allo 
stesso cardinale Paleotti, egli illustra la necessità per l'artista di 
conoscere le classificazioni del mondo minerale, vegetale e animale 
e il vantaggio che egli può cogliere dalla consulenza dello scienzia- 
to. Per questa via la «varietà» compositiva, esaltata dal Pino e dal 
Dolce in senso stilistico, si ripresenta, dopo le censure e i timori 
controriformistici, in una luce nuova e obbiettiva (si pensi alle 
belle tavole di Iacopo Ligozzi). In centri più arretrati l’oggettività 
è raggiunta in altro modo. A Cremona, ad esempio, Bernardino 
Campi pubblica il suo Parere sopra la pittura, che ha intenti me- 
ramente pratici: descrive le fasi dell’apprendistato disegnativo 
(Leonardo, Vasari), l’uso dei modelli (Alberti, Pino, Vasari), della 
graticola (espediente raccomandato dall’Alberti, «criticato da Leo- 
nardo e rivalutato dal Vasari) e dei modelli vestiti (Vasari). 

A Firenze, invece, Raffaele Borghini cerca di contemperare le 
nuove preoccupazioni teologiche con la tradizione. Aggiunge alla 
definizione piniana e dolciana della pittura (disposizione o disegno, 
invenzione, colore) i «membri» e le «attitudini» per evidente sug- 
gestione degli argomenti controriformistici e per mostrarsi più 
sensibile alla «convenienza», ma rimane profondamente legato agli 
argomenti prettamente figurativi di Leonardo e del Vasari, quando, 
ad esempio, insiste sugli effetti visivi degli abbozzi in relazione 
alla lontananza e soprattutto sulle cause della gradazione del co- 
lore. Tali nostalgie linguistiche non toccano Francesco Bocchi, 
che nel suo trattatello del 1592 Sopra l’immagine miracolosa della 
Santissima Nunziata di Firenze trae buon pretesto dalla famosa 
immagine fiorentina per ribadire che l’attività del pittore è pubbli- 
ca e il fine della pittura è la sollecitazione della virtù. La pittura 
viene nuovamente equiparata all’oratoria e il campione prescelto 
ne offre ampia riprova. Una patetica descrizione di arcaiche sem- 
plicità e di purezze di sembianti e di ambienti si risolve in un eser- 
cizio retorico assai affine, pur se in chiave diversa, all’elogio della 
Eccellenza del San Giorgio di Donatello composto sin dal 1571. 
Allo stesso livello provinciale si presenta il dimenticato Discorso în 
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lode della pittura, nel quale Sperone Speroni propone un ennesimo 
paragone con la scultura, puntando non più sulla universalità della 
pittura ma sulla sua immaterialità e sulla meraviglia che ne con- 
segue. 

Il bagaglio culturale di questi scritti minori si fa più eterogeneo 
e significativo in Giovanni Paolo Lomazzo, che ci offre due diver- 
se interpretazioni della pittura. Nel Trattato egli propone una con- 
cettosa definizione enciclopedica — poi dettagliatamente illustrata 
secondo la prassi scolastica —, nella quale si vale delle fonti più 
varie. Ancora fedele a Leonardo, insiste sulla relazione tra imita- 
zione pittorica e geometria, aritmetica, prospettiva, filosofia natu- 
rale ecc.; sulla proprietà del piano pittorico, sul lume prospettico, 
sul disegno come quantità proporzionata. Per rendere omaggio 
all’avversione di Michelangelo ai canoni quantitativi, cioè diireriani 
(Condivi, Vasari, Danti), ricorre alla quasi emblematica figura ser- 
pentinata. Infine, per non trascurare Tiziano, mette in parallelo alla 
«furia», cioè al «moto» buonarrotiano, la «furia» cromatica del 
Vecellio, intesa come una particolare gradazione della prospettiva 
cromatica leonardesca, in senso più ottico che stilistico. Tenendo 
conto di tutto questo, la pittura risulta composta di cinque ele- 
menti essenziali (proporzione, posizione, colore, lume, prospettiva), 
che per amore di classificazione oggettiva vengono a loro volta 
distinti in due accezioni: naturale (ad esempio: la proporzione rea- 
le) e artificiale (ad esempio: il giudizio dell’occhio), in modo da 
prevedere ed accogliere qualsiasi soluzione. Lo stesso processo 
mentale, nel quale «teoria» e «pratica», pur derivando dalla famosa 
distinzione leonardesca di «pratica» e «scienza», sono irrimediabil- 
mente scisse, si applica poi, nella Ydea, alla costruzione di un uni- 
tario tempio emblematico, articolato sull'esempio di Giulio Ca- 
millo. Gli elementi teorici vi rimangono invariati (proporzione, 
moto, colore, lume, prospettiva) e fanno da pareti del piano infe- 
riore dell’edificio, mentre la «pratica» e la «forma», cioè l’icono- 
grafia, costituiscono quelle della zona superiore, cioè il cielo. Gra- 
zie a tale gerarchia l’«ordine» creativo risulta come prefissato, men- 
tre il comportamento dell’artista si definisce, secondo la prassi 
retorica di Aristotele, Cicerone e Quintiliano, in «disposizione, 
ammaestramento, distribuzione, unione e composizione». A que- 
ste cinque parti corrispondono numerose suddivisioni, creando una 
gerarchia fine a sé stessa. L'intento di tutto classificare induce 
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l’autore ad una sterilizzazione cerebrale degli elementi, i quali ven- 
gono a perdere ogni vitalità storica e stilistica, per divenire immo- 
bili categorie. «Lomazzo a transformé son Trattato en une énorme 
casuistique de la peinture, comme pour conjurer le danger par la 
masse des règles. Son entreprise est celle d’une ars inveriendi lullien- 
ne: prévoir tous les ‘cas’, toutes les inventions, fournir les prin- 
cipes des solutions rationnelles et convenantes pour tout problè- 
me possible» (Klein). 

Le acrobazie di una simile architettura non interessarono il faen- 
tino Giovan Battista Armenini, che si preoccupò invece di respin- 
gere la definizione antiintellettualistica della pittura nei Trattati 
vasariani («Pittura io non intendo un spazio d’asse o di muro co- 
perto di vivi e variati colori . . .») e di rivalutare la imitazione pit- 
torica insistendo nella sua genesi mentale (Grassi) e nella relazione 
con le altre «facultà». Nella sua definizione della pittura egli acco- 
glie, come già il Pino e il Dolce, il «disegno» interpretandolo come 
«preordinazione » (Vasari), il piniano «colore», i leonardeschi «om- 
bre e lumi», e a differenza di tutti gli altri esalta il «compimento» 
inteso come unione cromatica ma anche come «diligenza». 

A Roma il letterato Romano Alberti, ammiratore e difensore della 
Gerusalemme Liberata, dimostra la nobiltà della pittura orecchiando 
la problematica filosofica e cavalleresca del Tasso e dando fin dalla 
dedica del suo trattato un nuovo rilievo alla virtù e all’onore con 
gli accenti di una intenerita fenomenologia morale. La sua proso- 
popea della Pittura, invocante soccorso «lacrimosa e pallida», se 
rinnova i lamenti del Lomazzo per la triste condizione dei pittori 
contemporanei, scaduti (grazie anche al funzionalismo teologico) 
al rango di tecnici e di artigiani, li atteggia nei modi letterari dei 
già citati Lamenti. Tutta la dimostrazione dell’Alberti s'impernia 
— già lo abbiamo detto nella sezione rv — sulla distinzione paleottiana 
delle tre nobiltà della pittura (estrinseca o civile, intrinseca o na- 
turale, spirituale o teologica), ma mentre il Vescovo bolognese an- 
teponeva alle altre nobiltà la teologica, l’Alberti s’interessa soprat- 
tutto della «civile» e della «naturale». A proposito di quest’ultima 
egli argomenta per il pittore la necessità di un’attività intellettuale 
che si astragga tanto dalla problematica concreta dei trattatisti 
pretridentini, quanto dalle istanze pedagogiche dei teologi e, consi- 
derando le scienze speculative che nella pittura convergono (pro- 
spettiva, geometria, filosofia, fisionomia, storia e Sante Scritture), 
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supera l’indifferenza dei controriformisti per l'aspetto tecnico delle 
arti e s'impegna in una casistica che esorbita dal dogmatismo e 
moralismo dei teologi. 

Solo lo stimolo e il magistero di Federico Zuccari consentirono 
all’Alberti di registrare nell’Origine e progresso dell’ Accademia del 
Disegno di Roma idee più originali. Nell’adunanza del 17 gennaio 
1594 il Principe passa in rassegna le precedenti definizioni della 
pittura: critica, d’accordo con l’Armenini, quella del Vasari come 
«bassa e insipida», cita il Lomazzo ma non lo giudica, considera del 
tutto insoddisfacenti i pareri di Leon Battista Alberti e del Dolce. 
Egli propone invece una sua definizione — enciclopedica al pari di 
quella del Trattato lomazziano —, che inaugura un nuovo rapporto 
tra pittura e disegno: non più solo padre e figlia ma anche, grazie 
alla distinzione di «disegno interno» e «disegno esterno», figlio e 
madre. 

Al concettismo che costituiva l'avanguardia dell’Accademia ro- 
mana gli artisti minori non seppero rispondere che con argomenti 
più arcaici. Quando Giovanni Balducci, incaricato di parlare sulla 
«maestà e grandezza del dipingere e d’ornare convenevolmente le 
figure e l’istoria», nella riunione del 27 marzo 1594 tenne un’ora- 
zione in cui tra plagi vasariani ed esempi pliniani (mediati proba- 
bilmente dall’Adriani) sostenne la validità del nobilitante legame 
pittura-matematica, non ebbe successo. Di quel tema si esigeva 
uno svolgimento più universale ed astratto, essendo ormai generale 
convinzione che non dalla matematica la pittura traesse la propria 
scienza (Leonardo), ma che la stessa matematica, al pari della poe- 
sia e della storia, fosse una semplice descrizione di elementi nati 
dal disegno intellettivo. Le opere successive di Federico Zuccari 
offrono in forme diverse gli sviluppi di tale concezione. Il Lamento 
della pittura, pubblicato nel 1605, sia pur vincolato ai limiti di 
un genere (si ricordino i Lamenti precedenti del Lancilotti, del 
Biondo e la prosopopea di Romano Alberti) pone in primo piano 
l’«invisibile» come oggetto mentale della pittura e dimentica i re- 
quisiti tradizionali. La «intelligenza » vi accomuna Raffaello e Mi- 
chelangelo, mentre la «bizzarria» del Tintoretto, sovvertitrice di 
ogni ordine conoscitivo, appare, come già al Vasari, ma ora per 
ragioni più razionali, del tutto negativa. Infine l’Idea esalta, pure 
indulgendo a divagazioni di vario livello (ad esempio gli onori e 
gl’inganni antichi e moderni), l'autonomia mentale della pittura 
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nei confronti della matematica (ancora contro Leonardo), la sua 
mirabile resa dell’invisibile, il «giudizio dell’occhio» michelangio- 
lesco (Danti) come misura intellettuale (contro Diirer), e nel «ri- 
trarsi dall’utilità immediata o se si vuole dalla vita» rappresenta, 
nella sua rigorosa astrazione teologico-aristotelica, «un importante 
momento di transizione» (Panofsky), cui partecipano, in senso di- 
verso, il più ibrido ed emblematico tempietto del Lomazzo e il più 
fantasioso e certo più gradevole ut pictura poésis di Gregorio Co- 
manini. 


LEONARDO 


I 


Il dipintore disputa e garegia co la natura. 


II 


Li omini e-Ile parole son fatti; e tu, pittore, non sapiendo ado- 
perare le tue figure, tu se’ come l’oratore che non sa adoperare le 
parole sue.° 


III 


DELL’ERORE DI QUELLI CHE USANO LA PRATICA 
SANZA SCIENZIA 


Quelli che'ss’innamoran di pratica sanza scienzia son come ’l 
nochieri che entra navilio sanza timone e‘bbussola, che mai à 
cierteza dove si vada.3 

Sempre la pratica debb’esser edifficata sopra la bona teorica, 
della quale la prespettiva è guida e porta, e sanza questa nulla si 
fa bene ne’ casi de pittura.* 


IV 
DEL PRIMO PRINCIPIO DELLA SCIENZIA DELLA PITTURA 


Il principio della scienzia della pittura è il ponto, il secondo è 
la linea, il terzo è la superfizie, il quarto è il corpo che si veste de 


I. South Kensington Museum, I, f. 44v., RICHTER, I, nr. 662. 1. Cfr. 
sulla stessa gara PONTORMO, p. 505 di questo volume. — II. Milano, Ambro- 
siana K3, f. r1ov., RICHTER, I, nr. 657. 2. Paragone che avrà molta for- 
tuna in epoca controriformistica: cfr. PALEOTTI, pp. 120, 214, 496. — 
III. Paris, Bibliothèque Nationale, Ms. G, f. 8r. (RICHTER, tI, nr. 1161) e 
Codex Urbinas Latinus 1270, f. 39v., databili 1sro circa secondo C. 
PEDRETTI, Leonardo da Vinci on Painting. A lost Book [Libro A], Berkeley 
and Los Angeles 1964, p. 180. 3. Sullo stesso foglio si legge: «De l’error 
di quelli che usano la pratica sanza scienzia; vedi primo la Poetria d’Ora- 
zio », Sulla distinzione tra scienze meccaniche e non meccaniche cfr. LEO- 
NARDO, pp. 71 sgg. di questo volume. 4. Sul discorso mentale della scienza 
cfr. LEONARDO, pp. 71 sgg. di questo volume. Per la prespettiva cfr. più 
ampiamente le pp. 733 sgg. — IV. Codex Urbinas Latinus 1270, ff. 1v. sg., 
databile 1500-1505 secondo C. PEDRETTI, op. cit., p. 177. 
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tal superfizie; e questo è in quanto a quello che si finge, cioè esso 
corpo che si fingie, perché in vero la pittura non s’astende più 
oltra che la superfizie, per la quale si fingie il corpo, figura di qua- 
lonque cosa evidente.! 


Vv 
DEL SECONDO PRINCIPIO DELLA PITTURA 


Il secondo principio della pittura è l’ombra del corpo, che per 
lei si finge, e de questa ombra daremmo li suoi principii, e con 
quelli procederemo nell’isculpire la predetta superfizie.? 


1. Definizione che richiama la preliminare dichiarazione di LEONARDO, 
f. 1, qui p. 71. Sul punto e la superficie cfr. ALBERTI, pp. 55 sg.: «Dico 
in principio dobiamo sapere il punto essere segnio quale non si possa 
dividere in parte. Segnio qui appello qualunque cosa stia alla superficie 
per modo che l’occhio possa vederla. Delle cose quali non possiamo 
vedere, niuno nega nulla apartenersene al pictore. Solo studia il pictore 
fingiere quello si vede. Et i punti, se innordine costati l’uno a l’altro 
s’aggiungono, crescono una linea, et appresso di noi sarà linea segnio 
la cui longitudine si può dividere, ma di larghezza tanto sarà sottile che 
non si potrà fendere . . . Più linee, quasi come nella tela più fili acco- 
stati, fanno superficie, et è superficie certa parte estrema del corpo quale 
si conosce non per sua alcuna profondità, ma solo per sua longitudine 
e latitudine e per sue ancora qualità. Delle qualità alcune così stanno per- 
petue alla superficie che, se non alteri la superficie, nulla indi possano 
muoversi; altre sono qualità tali che, rimanendo il medesimo essere della 
superficie, pur così giaciono ad vederle, che paiono a chi le guarda mutate ». 
Cfr. anche PIERO DELLA FRANCESCA, pp. 65 sg.: «Dirò adunqua puncto 
essere una cosa tanto picolina quanto è posibile ad ochio comprendere; 
la linea dico essere extensione da uno puncto ad un altro, la cui larghezza 
è de simile natura che è il puncto. Superficie dico essere larghezza et lon- 
ghezza compresa da le linee ». — v. Codex Urbinas Latinus 1270, f. 2, da- 
tabile 1500-1505 secondo C. PEDRETTI, op. cit., p. 177. 2. Sull’ombra e 
la sua importanza rispetto ai lineamenti cfr. LEONARDO, f. 133v., qui p. 
737. Vedi anche LEoNARDO, in RICHTER, I, nr. 111: «Ombra è privazione 
di luce. Parendo a'mme le ombre essere di somma neciessità in nella prospet- 
tiva, peroché sanza quelle i corpi oppachi e cubi male sieno intesi; quello 
che dentro a’ sua termini collocato fia e male e’ sua confini intesi fieno, se 
essi non terminano in campo di vario colore da quello del corpo ». CHASTEL- 
KLEIN, Léonard, p. 216, osservano: «Ces deux principes contiennent en 
effet l’essentiel des problèmes théoriques de la peinture ... L’ombre est 
la continuation en “‘négatif’’ des pyramides, elle fait surgir dans cet espace 
vide et vibrant de rayons, les volumes pleins qui la causent et qui sont 
révélés par elle». 
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VI 
IN CHE S’ASTENDE LA SCIENZIA DELLA PITTURA 


La scienzia della pittura s’astende in tutti li colori delle super- 
fizie e figure de’ corpi da quelle vestiti, et ale loro propinquità e 
remozioni con li debiti gradi de diminuzione secondo li gradi 
delle distanzie; e questa scienzia è madre della prospettiva, cioè 
linee visuali." La qual prospettiva si divide in tre parti, e di queste 
la prima contiene solamente li lineamenti de’ corpi; la seconda, 
della diminuzione de’ colori nelle diverse distanzie; la terza, della 
perdita della congionzione de’ corpi in varie distanzie.” Ma la pri- 
ma, che sol s’astende nelli lineamenti e termini de’ corpi, è detto 
dissegno, cioè figurazione de qualonque corpo. Da questa n’esse 
un’altra scienzia che s’astende in ombra e lumme, o vòi dire chiaro 
e scuro; la quale scienzia è di gran discorso; ma quella delle linee 
visuali ha partorito la scienzia dell’astronomia, la quale è semplice 
prospettiva, perché son tutte linee visuali e piramidi tagliate.3 


VI. Codex Urbinas Latinus 1270, f. 2, databile 1500-1505 secondo C. 
PEDRETTI, op. cit., p. 177. I. Diversamente ALBERTI, p. 82: «La pictura 
si compie di conscrizzione, composizione et ricevere di lumi». Cfr. anche 
PIERO DELLA FRANCESCA, pp. 63 sg.: «La pictura contiene in sé tre parti 
principali, quali diciamo essere disegno, commensuratio et colorare. De- 
segno intendiamo essere profili e contorni che nella cosa se contene. Com- 
mensuratio diciamo essere essi profili et contorni proporzionalmente posti 
nei luoghi loro. Colorare intendiamo dare i colori commo nelle cose se 
dimostrano, chiari et uscuri secondo che i lumi li devariano ». Si noti come 
nella enunciazione leonardesca la circonscrizione albertiana o il disegno 
pierfrancescano cedano alla prospettiva. 2. Cfr. LEONARDO, in RICHTER, 
I, nr. 14: «Come sono di 3 nature prospetive: la prima s’astende intorno 
alla ragione del diminuire (e diciesi prospettiva diminutiva) le cose che si 
allontanano dall’occhio; la seconda contiene in sé il modo del variare i 
colori che si allontanano dall’ochio, la terza e ultima s’astende alla dichia- 
razione come le cose devono essere meno finite quanto più s’alontanano. E’ 
nomi fieno questi: prospetiva liniale, prospetiva di colore, prospetiva di 
spedizione». 3. Cfr. RICHTER, I, p. 33: «The pyramid of sight is also an 
important feature of Leon Battista Alberti's Treatise on Painting. The 
theory had its origin in Plato’s description of the eye (Timaeus, 45). Al- 
berti’s original Latin text was not published until 1546, but even if Leo- 
nardo had not actually seen Alberti's book... he must have heard of its 
contents. His friend Luca Pacioli was in his youth Alberti’s guest in 
Rome for several months and may have been a connecting link between 
the two great protagonists of the Renaissance ». 
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VII 
DE PITTURA E SUA DIVISIONE 


Dividesi la pittura in due parte principali, delle quali la prima 
è figura, cioè la linea che distingue la figura delli corpi e lor parti- 
cule; la seconda è il colore contenuto da essi termini.’ 


VIII 
DELLE PRIME OTTO PARTI IN CHE SI DIVIDE LA PITTURA 


Tenebre, luce, corpo, figura, [colore], sito, remozzione e pro- 
pinquità. Possene aggiongere a queste due altre, cioè moto e quiete, 


perché tal cosa è necessario figurare ne’ moti delle cose che si 
fingono nella pittura.” 


IX 


DE’ IO OFIZI DELL’OCHIO, TUTTI 
APARTE[NE]NTI ALLA PITTURA 


La pictura s’astende in tutti i 10 ofizi dell’ochio, cioè tenebre, 
luce, corpo e colore, figura e sito, remozione, propinquità, moto e 
quiete; de’ quali ofizi sarà intessuta questa mia piccola opera, 
ricordando al pictore con che regola e modo debe imitare colla sua 
arte tutte queste cose, opera di natura e ornamento del mondo.? 


x 
COME LA PITTURA SI DIVIDE IN CINQUE PARTI 


Le parti della pittura sonno cinque, cioè: superfizie, figura, 
colore, ombra e lume, propinquità e remozzione, o vòi dire ac- 
crescimento e diminuzione, ch’è le due prespettive, como nella 
diminuzione della quantità e la diminuzione delle notizie delle cose 


VII. Codex Urbinas Latinus 1270, f. 45v., databile 1505-1510 secondo C. 
PEDRETTI, op. cit., p. 181. 1.Cfr. p. 733 di questo volume. — VIII. Codex 
Urbinas Latinus 1270, f. sor., databile 1492 circa secondo C. PEDRETTI, op. 
cit., p. 182. 2. Cfr. p. 738 di questo volume. — IX. Paris, Bibliothèque 
Nationale, Ms. 2038, f. 22v., RICHTER, I, nr. 23. 3. Cfr. ancora p. 738. — 
x. Codex Urbinas Latinus 1270, f. sor., databile 1492 circa secondo C. 
PEDRETTI, op. cit., p. 183. 
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vedute in longa distanzia, e quella de’ colori, e qual colore è quello 
che prima diminuisce in pari distanzie, e quel che più si mantiene.* 


XI 
IN DUE PARTI PRINCIPALI SI DIVIDE LA PITTURA 


Due sono le parti principali nelle quali si divide la pittura, cioè 
lineamenti, che circondano le figure de’ corpi finti, li quali linea- 
menti si dimanda disegno. La seconda è detta ombra. Ma que- 
sto disegno è di tanta eccellenzia, che non solo ricerca l’opere di 
natura, ma infinite più che quelle che fa natura. Questo comanda 
allo scultore terminare con scienzia li suoi simulacri, et a tutte 
l’arti manuali, ancora che fussino infinite, insegna il loro perfetto 
fine. E per questo concluderemo non solamente esser scienzia, ma 
una deità essere con debito nome ricordata, la qual deità rippette 
tutte l’opere evidenti fatte dal sommo Iddio.? 


XII 
DELLE PARTE DELLA PITTURA 


La prima parte della pittura è che li corpi con quella figurati si 
dimostrino rilevati e che li campi d’essi circundatori colle lor di- 
stanzie si dimostrino entrare dentro alla pariete, dove tal pittura 
è gienerata, mediante le tre prospective, cioè diminuzion delle fi- 
gure de’ corpi, diminuzion delle magnitudini loro e diminuzion 
de’ loro colori;* e di queste tre prespective la prima è origine dal- 
l'ochio, le altre due ànno derivazione dall’aria interposta infra l’oc- 
chio e li obbietti da esso ochio veduti. La seconda parte della pit- 
tura è li atti apropriati e variati nelle stature, sì che li omini non 
paiano fratelli.* 


1. Cfr. le note 2, 4 di p. 738. — XI. Codex Urbinas Latinus 1270, f. sor. e v., 
databile 1492 circa secondo C. PEDRETTI, op. cit., p. 183. 2.Si noti la 
variante rispetto al paragrafo VII: al colore si sostituisce l'ombra, sulla 
quale cfr. la nota 4 di p. 738. 3. Sul valore del disegno e della pittura cfr. 
LEONARDO, f. 12v., qui riprodotto a pp. 243 sg. — XII. Paris, Bibliothèque 
Nationale, Ms. E, f. 79v., RICHTER, 1, nr. 17, p. 118. 4. Sulle tre prospet- 
tive cfr. in questo volume p. 478 e la nota 3. 5. Cfr. la terza parte della 
dissertazione leonardesca, che riguarda appunto i motî (LEONARDO, fi. 103 
SBgR.). 
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XIII 
QUAL PITTURA È PIÙ LAUDABILE 


Quella pittura è più laudabile, la quale ha più conformità co la 
cosa imitata.® Questo propongo a confusione di quelli pittori li 
quali vogliono raconciare le cose di natura, com’èn quelli ch’imi- 
tano un figliolino d’un anno, la testa del quale entra cinque volte 
nella su’ alteza, e loro ve la fano entrare otto; e la larghezza delle 
spalle è simile alla testa, e loro la fano subdupla a essa larghezza de 
spalle, e così vanno riducendo un picolo fanciullo d’un anno nella 
proporzione d’un uomo di trent'anni: e tante volte hanno usato e 
vist’usare tal errore, che l’hanno converso in usanza, la qual usanza 
è tanto penetrata e stabilita nel loro corotto giudizzio, che fan cre- 
dere a loro medesimi che la natura, o chi imita la natura, faccia 
grandissimo errore a non fare come lor fanno.* 


XIV 
QUAL È IL PRIMO OBIETTO INTENZIONALE DEL PITTORE 


La prima intenzione del pittore è fare ch’una superficie piana si 
dimostri corpo rilevato e spiccato da esso piano;? e quello ch’in 
tal arte più eccede gli altri, quello merita maggior laude; e questa 
tale investigazzione, anzi corona di tale sciencia, nasce da l’ombre 
e lumi, o vòi dire chiaro e scuro.t Adonque chi fugie l’ombre fuggie 
la gloria de l’arte apresso alli nobili ingegni, e l’acquista presso 


XIII. Codex Urbinas Latinus 1270, f. 133r., databile 1508-1510 secondo 
C. PEDRETTI, op. cit., pp. 195 sg. 1.In senso eminentemente conoscitivo; 
cfr. LEonARDO, in RICHTER, II, nr. 1148A: «Ma prima farò alcuna espe- 
rienza avanti ch’io più oltre proceda, perché mia intenzione è allegare pri- 
ma la sperienza e poi colla ragione dimostrare perché tale esperienza è 
constretta in tal modo ad operare. E questa è la vera regola come li specula- 
tori delli effetti naturali hanno a procedere. E ancora che la natura cominci 
dalla ragione e termini nella sperienzia, a noi bisogna seguitare in contra- 
rio, cioè cominciando . . . dalla sperienzia e con quella investicare la ragio- 
ne». Si ricordi anche la testimonianza di G. B. GIRALDI, Discorsi intorno 
al comporre dei romanzi, delle commedie e delle tragedie, Vinegia 1554, in 
RICHTER, 1, pp. 28 sg. 2. Sulle misure del figliolino d’un anno cfr. LEo- 
NARDO, in RICHTER, I, nrr. 364, 367 ecc. — XIV. Codex Urbinas Latinus 
1270, f. 133r. e v., databile 1508-1510 secondo C. PEDRETTI, op. cit., p. 196. 
3. Cfr. LEONARDO, in RICHTER, I, p. 127: «La prospettiva è di tale natura 
ch’ella fa parere il piano rilievo e ’l rilievo piano». 4. Cfr. ALBERTI, pp. 
62 sgg., e LEONARDO, f. 2, qui riportato alla p. 733. 
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l’ignorante vulgo, li quali nulla desiderano nelle pitture altro che 
bellezza di colori, dimenticando al tutto la bellezza e maraviglia 
del dimostrare di rilevo la cosa piana.’ 


XV 


QUAL È PIÙ IMPORTANTE NELLA PITTURA, 
O L’OMBRE O I LINEAMENTI SUOI 


Di molta maggiore investigazzione e speculazzione sono l’om- 
bre nella pittura che li suoi lineamenti; e la prova di questo s’inse- 
gna che li lineamenti si possono lucidare con velli o vetri piani 
interposti infra l’occhio e la cosa che si debbe lucidare; ma l’om- 
bre non sono comprese da tale regola, per la insensibilità delli loro 
termini, li quali il più delle volte sono confusi, come si dimostra 
nel libro de ombra e lume.? 


1. L'ombra supera non solo i lineamenti (cfr. LEONARDO, ff. 2, 133v., qui 
P. 733) ma anche il colore (cfr. LEONARDO, f. 50, qui pp. 734 sg.), che non 
può essere apprezzato nella sua materia, ma deve subordinarsi, appunto, ai 
lumi (cfr. LEONARDO, in RICHTER, 1, nr. 284: «Se noi vediamo la qualità 
de’ colori de essere conosciuta mediante il lume, è da giudicare che, 
dov'è più lume, quivi si vega più la vera qualità del colore alluminato, e 
dov'è più tenebre il colore tignersi nel colore d’esse tenebre; adunque tu 
pittore ricordati dimostrare la verità de’ colori in su le parti alluminate ». — 
Xv. Codex Urbinas Latinus 1270, f. 133v., databile 1508-1510 secondo C. 
PEDRETTI, op. cit., p. 196. 2. La superiorità dell’ombra viene ribadita in 
senso tecnico, in quanto non ammette espedienti (sul velo e sul vetro cfr. 
LEONARDO, f. 24, qui pp. 482 sg. e le note 1, 2 di p. 483). Cfr. ancora LEo- 
NARDO, in RICHTER, I, nrr. 49 e 155:«Li termini delli corpi son la minimma 
cosa di tutte le cose. Provasi essere vero quel che si propone, perché il ter- 
mine della cosa è una superfizie, la qual non è parte del corpo vestito di tal 
superfizie, né parte dell’aria circundatricie d’esso corpo, ma ’l mezo inter- 
posto infra‘ll’aria e ’*1 corpo, come a'ssuo loco provato. Ma*lli termini la- 
terali d’essi corpi è'lla linia termine della superfizie, la qual linia è di gros- 
sezza invisibile; addunque tu pittore non circundare li tua corpi di linie, 
e massime nelle cose minori che ’l naturale, le quali non che possin mo- 
strare li termini laterali, ma li lor membri per distanzia sono invisibili»; 
«Li termini e‘ffigura di qualunche parte de’ corpi ombrosi male si cono- 
scan nelle ombre e ne’ lumi loro, ma nelle parti interposte infra'lli lumi 
e'll'’ombre le parti d’essi corpi sono in primo grado di notizia». 


47 
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XVI 
PITTURA E SUA MEMBRIFICAZIONE E COMPONITORI 


Luce, tenebre, colore, corpo, figura, sito, remozzione, propin- 
quità, moto e quiete." Di queste dieci parte de l’ufizio de l’occhio 
la pittura n’ha sette, delle quali la prima è luce, tenebre, colore, 
figura, sito, remozzione e propinquità. Io ne levo il corpo, e ’l 
moto ella quiete; e restan cioè luce e tenebre, che vol dire ombra e 
lume, o vòi dire chiaro e scuro, colore; il corpo non ci metto, 
perché la pittura è in sé cosa superficiale, e la superfizie non ha 
corpo, com'è difinito in geometria.3 A dir meglio, ciò ch'è visibile 
è connumerato nella scienzia della pittura. Adonque li dieci predi- 
camenti dell'occhio detti di sopra, ragionevolmente sono li dieci 
libri in ch'io parto la mia pittura; ma luce e tenebre son un sol 
libro, che tratta di lume e ombra, e fassene un medesimo libro per- 
ché l'ombra è circondata, o vero in contatto del lume. El simil 
accade al lume coll’ombra, e sempre ne’ confini si mista insieme 
lume et ombra.4 


XVI. Codex Urbinas Latinus 1270, f. 140, databile 1505-1510 secondo C. 
PEDRETTI, op. cit., p. 197. 1. Cfr. LeoNARDO, f. 21v., qui pp. 477 SEg., € 
RICHTER, I, p. 25, citato nella nota 2 di p. 477. Cfr. inoltre LEONARDO, in 
RICHTER, I, nr. 23, riprodotto a p. 734. 2. Nel senso della stretta relazione 
del colore col lume cfr. le note 1, 2 di p.737. Cfr. ancora LEONARDO, in RICH- 
TER, I, nr. 286: «Li colori posti nell’onbre mostreranno infra‘lloro tanta mi- 
nor varietà, quanto l’onbre che e’ ve son situate fieno più oscure, e di que- 
sto è testimonio queli che delle piazze riguardano dentro alle porte delli 
tempi onbrosi, dove le pitture vestite di vari colori apariscan tutte vestite 
di tenebre. Adunque in lunga distanzia tutte l’onbre delli vari colori apari- 
scan d’una medesima oscurità. Delli corpi vestiti d’onbra e'llume la parte 
luminosa mostra il suo vero colore». 3. Cfr. ALBERTI, pp. 55 sg., e PiERO 
DELLA FRANCESCA, pp. 65 sg., citati nella nota 1 di p. 732. 4. Cfr. Lro- 
NARDO, in RICHTER, I, nr. rIrt: «Ombra è privazione di luce. Parendo 
a'mme le ombre essere di somma neciessità in nella prospettiva, peroché 
sanza quelle i corpi oppachi e cubi male sieno intesi; quelio che dentro a’ 
sua termini collocato fia e male e’ sua confini intesi fieno, se essi non ter- 
minano in campo di vario colore da quello del corpo. E per questo io pro- 
pongo nella prima proposizione all’ombre, dico in questa forma come ogni 
corpo oppaco fia circundato e superfizialmente vestito d’ombre e di lumi, 
e sopra questo edifico il primo libro [della trattazione sulla luce e l'ombra]. 
Oltre a di questo esse ombre sono in sé di varie qualità d’oscurità, perché 
da varie quantità di razzi luminosi abbandonate sono, e queste domando 
ombre originali, perché sono le prime ombre che vestano i corpi dove 
apicate sono, e sopra questo edificherò il 2° libro. Da queste ombre ori- 
ginali ne resulta razi e’ quali si vanno dilatando per l’aria, e sono di tante 
qualità, quante sono le varietà dell’onbre originali, donde essi derivano; e 
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E tanto più l’ombra derivativa si mista col lume, quanto ella è 
più distante al corpo ombroso.* Ma il colore non si vederà mai sem- 
plice. Provasi per la nona," che dice: la superficie d’ogni corpo 
partecipa del colore del suo obbietto,* ancora ch’ella sia superficie 
di corpo trasparente, com'è aria, acqua e simili; perché l’aria pi- 
glia la luce dal sole, e le tenebre dalla privazzione d’esso sole, 
adonque si tinge in tanti vari colori quanto son quelli infra li quali 
ella s’inframette infra l’occhio e loro, perché l’aria in sé non ha co- 
lore più che s’abbia l’acqua, ma l’umido che si mista con essa dalla 
meza regione in giù è quello che la ingrossa, et ingrossando, li razi 
solari che vi percotano v’aluminano, e l’aria ch'è da detta meza 
regione in sù resta tenebrosa; e perché luce e tenebre compone 
colore azuro. E questo è l’azurro in che si tingie l’aria, con tanta 
magiore o minore oscurità, quanto l’aria è mista con minore o 
maggiore umidità.* 


per questo io chiamo esse ombre, ombre dirivative, perché da altre ombre 
nascano, e sopra di questo io farò il 3° libro. Ancora queste onbre dirivative 
nelle loro percussioni fanno tanti vari effetti quanto son vari i lochi dove 
esse percotano; qui farò il quarto libro. E perché la percussione della 
dirivativa ombra è sempre circundata da percussione di luminosi razzi, la 
quale per reflesso concorso risaltando indirieto verso la sua cagione trova 
l’onbra originale e si mista e si converte in quella, alquanto variandola di 
sua natura; e sopra questo edificherò il quinto libro. Oltr’a di questo farò 
il sesto libro, nel quale si conterrà le varie e molte diversificazioni delli 
risaltanti razzi refressi, i quali varieranno la originale di tanti vari colori 
quanto fien vari i lochi onde essi refressi razzi luminosi derivano. Ancora 
farò la settima divisione delle varie distanzie che fian infra'lla percussione 
del razo reflesso al loco donde nascie, quanto fien varie le similitudine de 
colori che esso nella percussione al corpo oppaco appica». 1. Cfr. LEo- 
NARDO, in RICHTER, 1, nr. 159: «Ombra è diminuzion di lume. Tenebre 
è privazione di lucie. L'onbra si divide in due parte, delle quali la prima è 
decta onbra primitiva, la seconda è'‘ll’onbra dirivativa; sempre l’onbra 
primitiva si fa basa dell’onbra dirivativa. Li termini dell’onbre dirivative 
sono rettilinii. Tanto più diminuiscie la oscurità dell’onbra dirivativa, 
quanto essa è'ppiù remota dall’onbra primitiva ». 2. Cioè nona proposi- 
zione, secondo McMaHoN, 1, p. 253, nr. 741. 3. Affermazione più volte 
ripetuta da Leonardo; cfr. RICHTER, I, nr. 264: «La superfizie d'ogni 
oppaco participa del colore del suo obbieto »; nr. 268: «La superfizie d’ogni 
corpo opaco participa del colore del suo obbiecto. Ma con tanta maggiore 
o minore inpressione, quanto esso obietto fia più vicino o‘rremoto o di 
maggiore o minore potenzia», e ancora nrr. 269, 271 ecc. 4. Sul colore 
dell’aria cfr. LEONARDO, in RICHTER, 1, nr. 300: «Dico l’azuro in che si 
mostra l’aria non essere suo proprio colore, ma è causato da umidità calda 
vaporata in minutissimi e insensibili attomi, la quale piglia dopo sé la 
percussion de’ razzi solari e fassi luminosa sotto la oscurità delle immense 
tenebre della regione del fuoco che di sopra le fa coperchio; e questo vedrà, 
come vid’io, chi andrà sopra Momboso, giogo dell’alpi che dividono la 
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XVII 
PITTURA E SUA DIFINIZZIONE 


La pittura è composizione di luce e di tenebre, insieme mista 
co le diverse qualità di tutti i colori, semplici e composti.” 


XVIII 


DEL GIUDIZIO CHE HAI A FARE SOPRA UN’OPERA 
D’UN PITTORE 


Prima è che tu consideri le figure, s’ell’ànno il rilievo qual ri- 
chiede il sito e ’1 lume che le allumina, che l’ombre non sien quel 
medesimo nelli stremi della storia che nel mezzo: perché altra 
cosa è l’essere circundato dalle ombre, e altro è lo aver le ombre da 
un sol lato. Quelle son circundate dall’ombre che sono inverso il 


Francia dalla Italia . .. Ancora per esemplo del colore dell’aria allegheremo 
il fumo nato di legne seche e vechie, le quale uscendo de’ camini pare forte 
azuregiare quando si trova infra l’ochio e ’1 loco oscuro, ma‘cquando monta 
in alto e s’interpone infra l’ochio e*ll’aria alluminata, inmediate si dimostra 
di colore cenerognolo, e‘cquesto acade perché non à più oscurità dopo sé, 
ma in loco di quella è aria luminosa. E se tal fumo sarà di legne verdi e 
giovani, alora non penderà in azzuro, perché, non sendo trasparente e pien 
di superchia umidità, esso fa ufizio di condensata nuvola che piglia in sé 
lumi e ombre terminate, come se solido corpo fussi. El simile fa l’aria 
che'lla tropa umidità rende bianca e'lla poca infusa col caldo la rende 
oscura, di color di scuro azzurro; e questo ci basta in quanto alla finizion 
del colore dell’aria. Benché si potrebbe ancora dire che se'll’aria avessi 
per suo naturale colore esso azurro transparente, seguirebbe che, dove 
s’interponessi magior quantità d’aria infra l’ochio e l’elemento del foco, 
che quivi si comporrebbe il suo azzurro con magiore oscurità, come si vede 
nelli vetri azurri e ne’ zaffiri, li quali si mostran tanto più oscuri quanto 
essi son più grossi...» — XVII. Codex Urbinas Latinus 1270, f. 140v., 
databile 1508-1510 secondo C. PEDRETTI, op. cit., p. 197. 1. Cfr. LEo- 
NARDO, in RICHTER, I, nr. 267: «Ogni parte della superfizie che circunda 
i corpi si trasmuta in parte del colore di quella cosa che‘ll’è posta per obiet- 
to. Se tu porai uno corpo sperico in mezo a vari obietti, cioè che da una 
parte sia lume del sol e dall’opposita parte sia un muro alluminato dal 
sole, il quale sia verde o d’altro colore, il piano dove si posa sia rosso, dai 
2 lati traversi sia scuro, vederai al naturale colore di detto corpo partici- 
pare de’ colori che li sono per obietto. Il più potente fia il luminoso. Il 
secondo fia quello della pariete alluminata, il terzo quello de l’ombra. 
Rimane poi una quantità che participa del colore delli stremi». — XVIII. Pa- 
ris, Bibliothèque Nationale, Ms. G, f. 19r., RICHTER, 1, nr. 554. Cfr. Codex 
Urbinas Latinus 1270, f. 153, databile 1510 circa secondo C. PEDRETTI, 


OP. cit., p. 199. 
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mezzo della storia, perché sono aombrate dalle figure interposte 
fra loro e ’l lume; e quelle sono aombrate da un sol lato, le quali 
sono interposte infra [']] lume e la storia; perché, dove non vedono 
il lume, vedono la storia e vi si rappresenta la scurità d’essa storia; 
e dove non vedono la storia, vedono lo splendore del lume e vi si 
rappresenta la sua chiarezza.* 

Secondaria è che ’l seminamento over compartizione delle figure 
sien compartite secondo il caso nel quale tu vòi che sia essa storia.* 


Terza, che le figure sieno con prontitudine intente al lor parti- 
culare.? 


1. Cfr. LeonaRDo, in RICHTER, 1, nr. 552: «Nell’aumentare la’ pittura 
nel suo rilievo userai fare infra'lla finta figura e quella cosa visiva che 
ricieve la sua ombra, una linea di chiaro lume che divida la figura da 
l’oscurato obietto, e nel medesimo obietto farai 2 parti chiare che met- 
tino in mezo l’ombra fatta nel muro della contraposta figura; e usa spes- 
so fare quelle membra che'ttu vòi che'ssi partino alquanto dal loro 
corpo, e massimo quando le braccia intraversano il petto, di fare che 
infra ’1 battimento dell'ombra del braccio sul petto e la propria ombra 
del braccio resti alquanto di lume che pai’ che passi infra lo spazio ch’è 
infra’l petto e ’1 braccio; e quanto tu vòi che ’1 bracio paia più distante 
dal petto, tanto più fa detto lume magiore e*ssempre fa che’ttu t’ingiegni 
d’acomodare i corpi in campi che la parte d’essi corpi ch'è oscura termini 
in campo chiaro e‘lla parte del corpo aluminata termini in campo scuro». 
La gradazione chiaroscurale assorbe, in tal modo, ogni problema compo- 
sitivo e spaziale. Cfr. diversamente ALBERTI, pp. 58 sgg. 2. Cfr. Leo- 
NARDO, in RICHTER, I, nr, 571: «Quando tu avrai inparato bene di prospet- 
tiva e arai a mente tutte le membra e corpi delle cose, sia vago espesse 
volte nel tuo andarti a spasso vedere e considerare i siti e li atti delli omini 
inel parlare, inel contendere o ridere o zuffare insieme, che atti fieno in 
loro, che atti faccino i circunstanti, i spartitori, i veditori d’esse cose, 
e'cquelli notare con brevi segni in questa forma su ’n tuo piciolo libretto, 
il quale tu debi sempre portar con teco . . .». 3. Cfr. LEonARDO, in RICH- 
TER, I, nr. 584: «Quella figura è più laldabile che con l’atto meglio sprieme 
la pasione del suo animo». 


FRANCESCO LANCILOTTI 


TRATTATO DI PITTURA 


Pensando io alcuna volta, magnifico messer Francesco,* quanti e 
vari ragionamenti avemo avuti insieme già molti anni fa sopra 
la pittura, quanto sia nobile, quanto bella e profonda, mi è paruto 
bene che questa piccola operetta che ho composta, dedicarla alla 
tua magnificenza, conoscendo quella essere e di versi e di detta 
pittura sperto, e pensai che facilmente potrà qualche errore, come 
credo che ci sia, emendare. Questo solo ti ricordo, che questa non 
fu composta negli studi con le Muse, o al suono della lira d’Orfeo, 
ma al suono di tempestosi mari e spaventevoli gridi di marinari, 
dove Eolo può più facilmente i suoi empiti mostrare; sicché per 
questo pare ch’io sia degno di qualche scusazione.* Vale. 


Quando el nipote del vecchio Saturno? 
più lucido alli antipodi risprende, 
e tolto a noi è ’l suo sprendor diurno, 
l’onde salate la negrona* fende 
fra Ischia e Baia, Procida e Pezzuolo, 
dormendo io qual uom riposo prende, 
vidi donna dal cel levarsi a volo, 
come l’ucciel di Dio” l’aier trattando, 
fin che fu giunta sopra al marin suolo. 
E sopra a quel leggierissima andando, 
venia inver me; quando i’ la guardava, 


1. Su Francesco Tommasi, patrizio senese, cui è dedicato questo trattatello, 
cfr. RAFFAELLI, pp. IX sg.: A noi pare... probabile, se non certo, che 
amico del nostro poeta si fosse quel Francesco Maria nato di Bandino di 
Francesco Tomasi e di Margherita di Bartolomeo Agazzarri nel 1469. Fu 
questi “solenne legista della patria nostra [Siena], nella quale e con la 
lettera e con l’avvocazione si trattenne alcun tempo, sino a che andò a Ro- 
ma a tentar sua fortuna, né indarno, perché indi a poco tempo fu fatto 
Abbreviatore Apostolico e poi Segretario de’ Brevi di papa Alessandro VI” 
[I. UGURGIERI-AZzoLINI, Pompe senesi, Pistoia 1649, part. I, tit. IX, p. 235; 
part. II, tit. XXIX, p.I s0]a. 2. Allusione ai viaggi sui quali poi l’autore si 
sofferma più a lungo. 3. Febo, cioè il sole. 4. Cfr. RAFFAELLI, p. 11 
nota 2: «Antonomasticamente la nave spalmata di bitume, e l'appellativo 
di nera alla nave è dato moltissime volte dagli antichi poeti Omero e 
Virgilio». 5. Cfr. DANTE, Par., VI, 4: «cento e cent'anni e più l’uccel di 
Dio », cioè l'aquila. 
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più s'inalzava e più vene alargando, 

tal che col capo el levante toccava, 
co’ piè ponente e con le braccia poi 
sectentrione e mezzodì pigliava. 

I’ voleva già dir: «Chi siete voi?», 
quando ella disse: «I° non so qual ventura 
vuol che a te ci manifestiàn noi. 

I’ son la profondissima Pictura, 

e vengomi a doler sopra a queste acque, 
poi che la terra più di me non cura. 

Sappi che sopra tutto mi dispiacque 
che io nelle sette arte liberali 
messa non son; e da ignoranza nacque.' 

Non san ch’ i’ sia e’ miseri mortali: 
che posso far, quel che mi segue e ama, 
volar per forza in fino al cel senza ali. 

E chi arte meccanica mi chiama, 
legga, e vedrà a quanti al mondo ho dato 
grido, util, gloria, onor, victoria e fama. 

Fu d’Alexandro Magno tanto amato 
Apelle, che colei che più amava, 
liberamente al pictore ha donato.* 

Zeusi ricco tanto ben pintava, 
che prezzo non bastava a sua pictura, 

e però quella più volte donava.5 

Per avere Alexandro una figura 
d’Apelle, li costò cento talenti: 
non ebbe l’oro a conto, anzi a misura.* 

E perché di saper par ti contenti, 
vale un talento octanta libbre d’oro: 
ma sono or questi prezzi al mondo spenti. 


1. Cfr. in questo volume Iacopo DE’ BARBARI, pp. 66 sg., VARCHI, pp. 135 
sg. 2.Il solito riconoscimento dei potenti; cfr. PLINIO, xxxv, 86 sg., 
CASTIGLIONE, p. 128, qui p. 491. 3. Cfr. PLINIO, Xxxv, 62, ALBERTI, p. 79, 
CASTIGLIONE, pp. 128 sg., qui p. 491, VARCHI, p. 37, qui p. 528. 4. Esten- 
sione soggettiva dei soliti aneddoti pliniani sulla esclusività concessa ad 
Apelle di ritrarre Alessandro Magno e sul lauto compenso degli Efesini per 
il ritratto di Alessandro fulminante nel tempio di Diana Efesina. 
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Filosofo e pictor fu Metrodoro,' 
stimato già nella città d’Atene 
dell’uno e l’altro el me’ fussi tra loro. 

Fe’ sì degna pictura Protogiene, 
che Demetrio re, per non guastarla, 
Rodi città perdé, tanto suo bene.” 

E Candaulo re, per ben pagarla, 
la tavola che già Bularco pinse 
con oro volse altrettanto pesarla.? 

Parrasio Zeusi a pingier vinse: 
l’un gli uccegli ingannò, l’altro el factore 
d’una tovaglia, sì ben la distinse.* 

Guarda se questo fu gloria e onore: 
tredici millia libbre d’oro dette 
di duo figure Agrippa a un pictore.5 

Ciento talenti a re Attalo stette 
la pictura d’Aristide tebano, 
che fra le cose più degne si mette.9 

Quando fioriva l’imperio romano, 

i Fabi, degna famiglia, alta e recia, 
alla pictura e’ più poson la mano;” 

in Sicion dipoi in tutta Grecia 
fu dato a me la più suprema altura 
delle sette arte, come più egrecia.* 

E sappi, che chi dir vorrà Pittura, 
per dir corretto el proprio nome, dica 
un altro Iddio e un’altra Natura.® 

I’ son più ch’altra al sommo Giove amica, 
più presso a lui mia ventilante insegna 
si vede sempre, e leggi la rubrica."° 


1. Cfr. PLINIO, X0xv, 135, ALBERTI, p. 79, CASTIGLIONE, pp. 128 sg., qui 
p. 492, nonché VARCHI, p. 36, qui p. 526. 2. Cfr. PLINIO, XXV, 104, AL- 
BERTI, p. 79, CASTIGLIONE, pp. 128 sg., qui pp. 491 sg., nonché VARCHI, p. 
37, qui p. 526. 3. Cfr. PLINIO, vII, 126. 4. Cfr. PLINIO, xxxv, 66, 65, 
VARCHI, p. 38, qui pp. 528 sg. 5. Cfr. PLINIO, oc, 26. 6. Cfr. PLINIO, 
VII, 126, ALBERTI, p. 79. 7. Cfr. PLINIO, XXV, 19, ALBERTI, p. 79, CASTI- 
GLIONE, pp. 122 sg., qui p. 120, VARCHI, p. 36, qui p. 526. 8. Cfr. PLINIO, 
XXV, 77. 9.Per la stessa equivalenza cfr. ALBERTI, p. 77: «Adunque in 
sé tiene questa lode la pictura, che qual sia pittore maestro vedrà le sue 
opere essere adorate e sentirà sé quasi giudicato un altro iddio». 10. Cfr. 
la allegoria della Pittura in RIPA, II, pp. 574 sg., citato nella nota 3 di p. 560. 
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Finita ch’ha ’l pictor sua opra degna, 
è adorata, e si figura Iddio. 
In me, e solo in me, tal grazia regna. 
Un tempo amata fui; po’ ’l van desio 
e l’ozio e l’avarizia e ’l sonno e ’1 giuoco 
tolson questo uso e messommi ’n obrio. 
Guarda s’i’ debbo aver el primo loco 
e s’un pictore agli altri ha ire avante, 
e se faciendo el mio dir non fa poco. 
Prima a pictar nel cel Giove el tonante, 
la Luna e ’1 Sol, le Stelle, i Dei e ’ raggi 
lucidi ch’escon dalle luce sante.® 
L’aria dipoi, e come par che caggi 
folgor, grandine, pioggia, troni e lampi, 
nugoli, venti, uccei d’acque e selvaggi. 
Dipoi la terra e monti e colli e campi, 
gl’uomini, le città, le fiere e boschi, 
polvere, fummo, pietre, fuochi e vampi. 
L’acqua dipoi, dove si riconoschi 
pesci, navi, galee, grippi e liuti, 
con procelle e tempeste a’ tempi foschi.* 
O pictor non pagati o conosciuti, 
dico de’ buon che in me son professi, 
nota ch’avete a far sendo compiuti. 
Pensar a l’ombre, a’ lumi e a’ rifressi, 
allo scorcio, a rilievo, agli alti e piani, 
sien giusti, e ciò che posa sopra a essi. 
A’ paesi d’appresso e a’ lontani 
bisogna un certo ingiegno e descrezione, 
che me’ l’hanno e’ Fiandreschi ch'e’ *Taliani.? 


1. Cfr. RAFFAELLI, p. 16 nota 27: «È comune l’epiteto di santo agli astri, 
ed anche Dante nel 1 del Purgatorio ha: ‘‘...li raggi delle quattro luci 
sante”, cioè delle quattro stelle che aveva veduto nell’emisfero australe ». 
2. Notazioni sulla wriversalità della pittura più quantitative che qualita- 
tive. Cfr. ad esempio ALBERTI, pp. 77 sgg., e in questo volume LEONARDO, 
CASTIGLIONE, VASARI, pp. 480, 484, 491, 496 sg. 3. Elencazione altret- 
tanto generica della precedente. Cfr. SCHLOSSER, p. 227: «L’opuscolo non 
offre molto; anche l’alta lode tributata ai paesaggi dei ‘‘Fiandreschi” non 
è che un’eco dell’arte di moda nel secolo precedente, almeno nell’ambi- 
to dell’Italia meridionale, nel quale veniamo introdotti ». 
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Al panneggiar, ch'ognun cura ci pone, 
bisogna che l’ignudo paia socto, 
né far di pieghe gran confusione.' 

Né basta solo in disegno esser docto, 
ma bisogna esser bel coloritore, 
ch’ alla figura manchi solo el mo[c]to.* 

E sopra tutto buon componitore; 
esser constructo bene in prospectiva, 
ch'è piana in muro e par che venga fore.? 

Fare una cosa morta parer viva: 
quale iscienza è più bella che questa? 
Oh felice colui che qui arriva!* 

Molte altre cose a ricordar mi resta: 
d’esser bello inventor,* bella maniera 
avere, e vaga e diligente e presta.” 

Ove bisogna, aria dolce, aria fiera; 
variare ogni atto, ogni testa e figura, 
come fior varia a’ prati primavera.” 

Po’ bisogna una pratica sicura 
a muro, a tempra, a olio, a colla, a seta, 
pigliar la via più bella e che più dura.3 

Io non sare’ di dir mai sazia o cheta, 
ché ’1 tutto è inpossibile a contare, 
ma penserallo un’anima discreta. 

Non ha el cel tante stelle, o pesci el mare, 


1. Cfr. ALBERTI, p. 98, citato nella nota 3 di p. 573. 2. Disegno e colore 
secondo le categorie quattrocentesche; cfr. ALBERTI, pp. 98 sgg., e PIERO 
DELLA FRANCESCA, pp. 63 sgg. 3. Altra qualificazione generica; cfr. AL- 
BERTI, pp. 86 sgg., e PIERO DELLA FRANCESCA, pp. 64 sgg. 4. Cfr. AL- 
BERTI, p. 76: «Tiene in sé la pittura forza divina non solo quanto si dice 
dell’amicizia, quale fa li uomini assenti essere presenti, ma più i morti 
dopo molti secoli essere quasi vivi...» 5. Cfr. ALBERTI, pp. 104 sg. 
6. Accezione del tutto tradizionale di maniera; cfr. ALBERTI, p. 112: «In 
lavorare la istoria aremo quella prestezza di fare congiunta con diligenzia, 
quale ad noi non dia fastidio o tedio lavorando; e fuggiremo quella cupi- 
dità di finire le cose, quale ci facci abboracciare il lavoro». ‘7. Anche sulla 
varietà cfr. ALBERTI, pp. 91 sg. 8. La colla non può porsi sullo stesso 
piano delle altre tecniche; è piuttosto uno dei tanti procedimenti intermedi 
del colorire; cfr. CENNINI, p. 4: «El fondamento dell’arte e di tutti questi 
lavorii di mano principio è il disegno e ’1 colorire. Queste due parti vo- 
gliono questo, cioè: sapere tritare, o ver macinare, incollare, impannare, 


ingessare ...». 
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né fa, né fe’, né farà più faville 
vulcan, quante un pictor cose a pictare.' 

Tu potrai queste cose al mondo dille: 
qualcun ritroverrà la via smarrita; 
ch’è bene assai, s’un sol docto è fra mille. 

Io ero quasi del mondo fuggita, 
quando un, che fu in me più ch’altri dotto, 
pur mi ritenne e rendemmi la vita. 

Questi fu fiorentin, questi fu Giotto, 
questo è colui che m'ha risuscitata, 
questo ha ’1 bel nome mio fra voi ridotto.” 

E tu, ingrato che m’hai abandonata, 

e promettesti in la tua puerizia 
avermi sopra ad ogni altro onorata; 

or non sa’ tu che quel che pria s’inizia, 
si de’ seguire, e ’ tua buon precettori 
mi dièn di te speranza di letizia? 

Ma non si può servir tanti signori: 
lassasti me pella cetera e ’ versi, 
che t’are’ alzato a più felici onori. 

Miser chi ha di sé stesso a dolersi, 
come te, che non par che ’l ver discerna: 
miser chi piange in vano e’ giorni persil 

Non è la ruota di Fortuna eterna; 
sovente è allegro chi ben si correggie, 

e spesso duolsi chi mal si governa. 

Beato chi a sé stesso pon leggie, 
beato è quel che ’n questa brieve vita 
studio gientile e glorioso eleggie, 

perché la fama poi resta iscolpita, 
né può Piroo, Eco, Eton, Flegone* 


1. Un primato un po’ pirotecnico; cfr. invece ALBERTI, pp. 77 sgg. 2. Cfr. 
CENNINI, p. 3: «Il quale Giotto rimutò l’arte del dipignere di greco in 
latino e ridusse al moderno ed ebbe l’arte più compiuta che avesse mai 
più nessuno». 3. RAFFAELLI, p. 17: «Così da Ovidio nelle Metamorfosi 
libr. 2° si denominano i quattro cavalli che tirano il carro del Sole. Nel 
nostro esemplare a stampa antica chiaramente leggesi E non in luogo di 
per ma noi abbiamo creduto più naturale e giusto seguire la lezione del 
ottari». 
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torla, s'un tracto al mondo è stabilita. 
Se ’l senso soctometti alla ragione, 
e *l tempo in versi speso guardi tucto, 
tu fara’ in fin questa concrusione: 
d’aver colto un bel fior che non fa fructo». 


RISPOSTA DE L’AUTORE 


Come el fin del suo dir vidi venuto, 
non sapea quasi a lei risposta dare, 
perché alla verità l’uom resta muto. 

Pur dissi: «Alta Madonna, el mio lasciare 
non fu ch'i’ non amassi tua excellenza, 
ma non si può contro a Fortuna andare. 

Tu sai che nella mia adolescenza 
mi convenne cercar paesi strani, 

e virtù lascia chi lascia Fiorenza. 

Cercat’ ho Italia, e’ be’ paesi ispani; 
vidi e Granata, e «più» piacquemi vedere 
e’ costumi de’ mori e de’ pagani.! 

E perché chi più sa, più vuol sapere, 
voltai le vele in verso quelle parte 
che voltò Scipion le sua bandiere.” 

Vidi Cartago, e seppi con che arte 
s’ancise Dido, e vidi la rovina 
ch’Africa piange e Roma ne comparte. 

Tunisi vidi, la città regina 
di Barberia; e sai che ’n simil loco 


1. Cfr. SCHLOSSER, p. 227: «Dell’autore si conosce ben poco di più di ciò 
che egli ritiene opportuno farci sapere nelle terzine del suo poema dida- 
scalico. Da questo risulta che egli aveva già oltrepassato la metà del cam- 
mino della vita; l’induzione del Milanesi, che lo crede nato a Firenze nel 
1472 dal pittore milanese Jacopo di Lancillotto, può ritenersi giusta. Se- 
condo quanto ci riferisce egli stesso, lasciò presto la città natia... fece 
lunghi viaggi. ..». VASARI, 1568, IT, p. 858 [VII, p. 584] menziona tra gli 
artefici fiamminghi un Lancilotto, che MILANESI, VII, p. 584 nota 5, crede 
«Lanchelot Blondeel di Bruges, nato circa il 1500 e morto il 1560», il 
quale per ragioni cronologiche non può identificarsi con il nostro (RAF- 
©AELLI, p. V). 2. RAFFAELLI, p. 17 nota 36: «Scipione salpò da Lilibeo in 
verso l’Affrica per recare, sì come fece, al più alto grado la gloria del suo 
nome». 


FRANCESCO LANCILOTTI 749 


el tuo bel nome poco si latina. 
Dua volte vidi l’isola del foco," 
dove ’1 vecchio Troian finì e’ suo giorni;” 
quivi speme mi tenne un tempo a giuoco. 
Così inanzi ch’al bel nido ritorni, 
el mezzo è già di nostra brieve vita 
passato, onde convien ch'io me ne scorni. 
Poscia, guardando l’oribil salita 
che far convien a chi vuol possederti, 
pensai che ’1 Sol la via m’are’ impedita, 
ch'era a l’octava casa; e siamo incerti 
che, inanzi i’ sia alla cima del monte, 
la notte a mezza via non mi diserti. 
Così rimasi al piano apresso al fonte, 
e basta tanto di tue acque avere, 
ch’io mi rinfreschi e le mani e la fronte». 
Volevo più domandare e «più» sapere, 
quando Eolo e Nectuno mi rimosse 
dal sonno, e più non la pote’ vedere. 
Però chi vuol sapere onde la fosse, 
cerchila sempre, e non s’arresti unquanco, 
ch’apena bastan nostre mortal posse. 
Credonsi molti lei pel destro fianco 
averla presa e tenerla sicura, 
ch’una minima parte non n’hanno anco, 
e son chiamati mastri di pictura. 


SONECTO 


Se fur sì degni li antichi pictori 
come è la fama e ’n parte ancor si vede, 
stolto è colui che in sé prosume o crede 
che ’l cel fesse l'ingegni allor migliori.* 

Ma i ricchi premi e magnifici onori 
fer che tanto a vertù qualcun si diede; 


1. Naturalmente, la Sicilia, 2. Cioè Anchise, che morì in Sicilia e fu 
seppellito sul Monte Erice. 3. Cfr. RAFFAELLI, p. 18 nota 45: «Il Bottari 
stampò fesse in luogo di fessi, ed è lezione meglio propria». 
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po' morti fur, quando morir le siede 
de’ prìncipi magnalmi imperatori. 

Crebbe po’ più l’avarizia e la invidia; 
questo è che la vertù per terra cova, 
calpestata dall’ozio e dall’accidia. 

E so per quel ch’en questa etate nuova 
non ci si vede uno Apelle e un Fidia, 
ch’uno Alexandro, un Cesar non si truova.! 


1. Cfr. RAFFAELLI, p. 18 nota 47: «Questo sonetto a me pare contenere 
una amarissima satira contro i prìncipi...»; pp. XII sg.: «Nel recto poi 
dell’ultima carta 6 leggesi...un sonetto, che però dubitiamo assai di 
poter ascrivere al Lancilotti. Finalmente nel verso troviamo una autografa 
lettera, che siamo tentati a ritenere di mano di quel bizzarro uomo che si 
fu il Lancilotti. E...a noi pare sia cosa di rara curiosità da meritare la 
riproduzione: ‘Mastro Cola mio, salute; te mando la pitura in carne et 


in ossa; chi de nui è più savio, sia occiso . ..”'», 


ENRICO CORNELIO AGRIPPA 


DE PICTURA 


Pictura itaque ars est monstrosa, sed imitatione rerum naturalium 
accuratissima, lineamentorum descriptione et colorum debita ap- 
positione constans.' Haec olim in tanto pretio fuit, ut primum 
gradum liberalium artium obtineret.* Ipsa vero non minus libera 
est atque poésis, sicut bene cecinit Flaccus: 


Pictoribus atque poétis 
quaelibet audendi semper fuit aequa potestas. 


Dicitur enim pictura non aliud quam poésis tacens, poésis vero 
pictura loquens: tam sunt sibi invicem affines.? Nam sicut poétae, 
sic pictores historias et fabulas fingunt, omniumque rerum imagines, 
lumen, splendorem, umbras, eminentias, depressiones exprimunt.* 
Illud praeterea ex ipsa optica habet pictura, ut visum decipiat ac 
in una imagine, variato situ, plures species intuentium oculis ob- 


Della pittura. -— La pittura è una arte mostruosa, ma accuratissima per 
l'imitazione delle cose naturali, la quale è composta di descrizzione, di 
lineamenti e di debita accomodazione di colori. Questa fu anticamente in 
tanta stima, ch’ella teneva il primo grado delle arti liberali. Ella è però 
non meno libera che la poesia, come ben disse Orazio: 


I pittori e 1 poeti 
ebber sempre di far possanza eguale. 


Dicesi che la pittura non è altro che una poesia che tace, e la poesia una 
pittura che parla: tanto sono elleno parenti insieme. Percioché i pittori 
così fingono le istorie e le favole, come i poeti fanno et esprimono le ima- 
gini di tutte le cose, il lume, lo splendore, l’ombre, i rilievi e le depressioni. 
Oltra di ciò la pittura ha questo dalla prospettiva, ch’ella inganna la vista 
e sparge molte sembianze agli occhi dei risguardanti, variato sito, in una 
imagine, et ella aggiunge dove non può arrivare la scultura: dipinge il 


Del De incertitudine et vanitate scientiarum, Anversa 1530, e della traduzio- 
ne italiana di Lodovico Domenichi, pubblicata a Venezia nel 1547, diamo 
qui il capitolo xxIv. 1. Ancora disegno e colore (cfr. ALBERTI, pp. 98 sg., 
PIERO DELLA FRANCESCA, pp. 63 sgg., e in questo volume LANCILOTTI, 
P. 746), la cui resa appare prodigiosa. 2. Si riferisce, naturalmente, ai 
riconoscimenti dell’antichità; cfr. ALBERTI, pp. 76 sgg., e in questo volume 
CASTIGLIONE e LANCILOTTI, pp. 491 sg., 744. 3. La solita citazione ora- 
ziana, sulla cui fortuna cfr. pp. 259, 263, 283, 304, 340sg. 4. Tutti ele- 
menti legati al disegno e al lume (cfr. ALBERTI, pp. 98 sgg.). 
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fundat,' et quo statuaria pertingere non potest, ipsa pervenit:* 
pingit ignem, radios, lumen, tonitrua, fulmina, fulgura, occasum, 
auroram, crepusculum, nebulas hominisque affectus, sensus animi 
ac pene vocem ipsam exprimit, et mentitis dimensionibus, commen- 
surationibus, quae non sunt tanquam ea quae sunt, aut quae non 
ita sunt, ita tamen videri facit.3 Quemadmodum de Zeuxi et Par- 
rhasio pictore narrant historici: qui quum de artis praerogativa 
venissent in certamen, et prior detulisset uvas pictas tanta simili- 
tudine ut aves advolarent, alter detulit pictum velum, sic veritatem 
mentiens, ut ille avium iudicio tumens postularet, deducto velo, 
ostendi picturam; tandem agnito errore, coactus est illi palmam 
deferre, quum ipse aves fefellisset, Parrhasius vero artificem.4 Et 
narrat Plinius in ludis Claudii fuisse picturae admirationem, quum 
ad tegularum similitudinem corvi decepti imagine advolarunt. 
Iam vero et celebri triumviratu, narrante Plinio, experimento 
compertum est, avium cantus depicto dracone cohibitos.5 Habet 


fuoco, i raggi, il lume, i tuoni, i lampi, i folgori, il tramontar del sole, 
l’aurora, la sera, le nebbie, le passioni dell’uomo, i sensi dell’animo e 
quasi esprime la voce istessa e con mentite misure fa vedere le cose che 
non sono come quelle che sono, e quelle che così non sono, in altro modo le 
fa parere. Sì come raccontano gli istorici di Zeus e Parrasio pittori, i quali 
essendo venuti a contesa di chi più fosse sofficiente nell’arte sua, et avendo 
mostrato il primo delle uve dipinte con tanta similitudine che a quelle 
volarono gli uccelli, l’altro mise fuora una tavola con un velo dipinto, 
contrafacendo tanto il vero, che quell’altro, insuperbito per lo giudicio della 
pittura sua che n’avevano dato gli uccelli, mentre che gli faceva instanza 
che volesse levare il velo e mostrargli la sua figura, conosciuto alla fine 
l’error suo, fu costretto a cedergli la vittoria, avendo Zeusi ingannato gli 
uccelli e Parrasio il maestro. E Plinio dice che nei giuochi di Claudio vi 
fu una maraviglia di pittura: che i corvi, ingannati dalla apparenza, vola- 
rono alla sembianza delle tegole, e, secondo che dice il medesimo auttore, 
nel triunvirato famoso si vide per prova che gli uccelli si rimasero di can- 


1. Su tali prerogative della prospettiva cfr. ALBERTI, pp. 86 sgg., Piero 
DELLA FRANCESCA, pp. 64 sgg., e in questo volume LANCILOTTI, p. 740. 
2. Uno degli argomenti del primato; cfr. in questo volume LeonARDO e Ca- 
STIGLIONE, pp. 479 sg., 482, 4809. 3. Dalla universalità della pittura (cfr. 
ALBERTI, pp. 77 sgg., e in questo volume LEONARDO, CASTIGLIONE, LANCI- 
LOTTI, pp. 480, 484, 491, 745) ai suoi inganni (cfr. in questo volume LEO- 
NARDO, pp. 482 sg.). 4. Gli inganni della resa fenomenica della natura e de- 
gli affetti umani vengono ancora sopraffatti dalla casistica pliniana. Per Zeu- 
si e Parrasio cfr. PLINIO, xxxv, 66, LANCILOTTI, p. 744 di questo volume. 
5. Cfr. PLINIO, 00xv, 23: «Habuit et scaena ludis Claudii Pulcri magnam 
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insuper hoc pictura, ut in omnibus suis operibus plus semper in- 
telligatur diiudiceturque, quam conspiciatur:* sicut diligentissime 
haec scrutatus est Plutarchus in suis Iconibus, quumque ars sum- 
ma sit, ingenium tamen ultra artem est. 


tare per un serpente dipinto. Oltra di ciò la pittura ha questo, che in tutte 
le opere sue sempre vi s'intende e vi si giudica più di quel che si vede, 
come diligentissimamente queste cose ha investigato Plutarco ne’ suoi 
Ritratti, e benché l’artificio sia grande, l’ingegno però avanza l’artificio. 


admirationem picturae, cum ad tegularum similitudinem corvi decepti 
imagine advolarent » (FERRI, p. 129: «Fu anche salutata da grande ammi- 
razione la scena dipinta per i giuochi di Claudio Pulcro, quando i corvi, 
ingannati dall’imagine, volarono sulle imitazioni pittoriche delle tegole 1). 
1. Le possibilità espressive della pittura vengono sopravvalutate dagli in- 
terpreti e il loro ingegno supera in tal modo, ironicamente, l’artificio del- 
l’opera. 


48 


PAOLO PINO 


... La, Mi soviene che l’altro giorno diceste che tutte l’arti me- 
canice sono dette fabrili, e non così è detta la nostra. 

Fa. Perché la pittura no è mecanica, ma arte liberale, unita con 
le quattro matematice," e siate certo che nella terza delle tre pri- 
me cause, cioè Iddio, natura et arte, la pittura, come parte, è con- 
numerata et unita e celebrata qual membro nobile dell’arte propia. 
Quest’è la più alta invenzione che s’opri tra gli uomini,” e tutte 
l’arti mecanice sono dette arti per participazione, come membri 
dependenti dalla pittura, la qual è natura dell’arti mecanice per lo 
disegno, ch’i fabri artefici non puono formar pur un minestro? 
senza il disegno; e dato che tutte l’arti imitano la natura, questa 
sopra tutte l’altre co maggior integrità imita tutte le cose naturali 
e causa quelle prodotte dall’arti mecanice. Questa è quella divina 
invenzione, il cui soggetto s’inalcia alla distinzione dei doi mondi;* 
che conserva la memoria degli uomini, dimostrando l’effigie loro ;5 
ch’aggrandisce la fama a’ vertuosi, componendo con altro che con 
parole gli atti suoi freggiati d’eterna gloria, eccitando li posteri a 
ragualiarseli di prodezza. Ecco l’arte che nobilita l’oro e le gem- 


Dal Dialogo di Pittura di Messer PaoLO Pino, nuovamente dato în luce, 
Vinegia, Pavolo Gherardo, 1548. Interlocutori: Lauro e Fabio, nelle par- 
ti di un Veneziano e di un Fiorentino (Pino, pp. 106-7, 113-8). 1. Cioè 
la geometria, l'aritmetica, la musica e l’astronomia; cfr. VARCHI, p. 137 
di questo volume. 2. Si noti che l’interlocutore fiorentino affronta l’ar- 
gomento della universalità della pittura (cfr. VARCHI, p. 528 di questo vo- 
lume) riprendendo la dimostrazione albertiana (ALBERTI, p. 77: «E chi du- 
bita qui apresso la pictura essere maestra o certo [non] picciolo ornamento 
a tutte le cose? Prese l’architetto, se io non erro, pure dal pittore li archi- 
travi, le base, i capitelli, le colonne, frontispicii e simili tutte altre cose, 
e con regola et arte del pictore tutti i fabri, i scultori, ogni bottega et ogni 
arte si regge. Né forse troverrai arte alcuna non vilissima, la quale non 
raguardi la pictura, tale che qualunque truovi bellezza nelle cose, quella 
puoi dire nata dalla pittura»; cfr. anche PALLUCCHINI, Pino, p. 86 nota 2. 
3. Cucchiaio (PALLUCCHINI, Pino, p. 86 nota 1). 4. Cfr. PALLUCCHINI, Pi- 
no, p. 86 nota 3: «Non molto chiaro letteralmente, ma quel soggetto si può 
interpretare come l’uomo o la facoltà inventiva, e i doi mondi il sensibile e 
il razionale ». Oppure i doi mondi potrebbero significare l’essere e il parere, 
sempre contrapposti nelle argomentazioni pittoriche (cfr. in questo volu- 
me VARCHI, pp. 529, VASARI, pp. 498 sg.). 5. Cfr. ALBERTI, p. 76: « Tiene 
in sé la pittura forza divina non solo quanto si dice dell’amicizia, quale fa 
li uomini assenti essere presenti, ma più i morti dopo molti secoli essere 
quasi vivi, tale che con molta admiratione de l'artefice e con molta voluptà 
si riconoscono ». Questa stessa prerogativa della pittura è volta dagli scultori 
a favore della loro arte (GauRICO, VARCHI, pp. 254, 543 di questo volume). 
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me, imprimendo in essi la varietà dell’imagini.' Questa è quella 
poesia” che vi fa non solo credere, ma vedere? il cielo ornato del 
sole, della luna e delle stelle, la pioggia e neve, le nebie causate da’ 
venti, l’acqua e la terra; vi fa dilettare nella varietà de primavera, 
nella vaghezza dell’estate, e ristringervi alla rappresentazione della 
fredda et umida stagion del verno.* Con tal arte si sono ingannati 
gli animali. E chi può negare che sovente gli uomini non si siano 
ingannati, tenendo al primo sguardo l’imagini dipinte per vive ?5 
La pittura distingue gli effetti amorosi, scuopre la falsa adulazione, 
11 fuoco dello sdegno, il vivo della fortezza, lo grave della fatica, il 
terribile della paura, la propietà di natura, l’intrinseco dell'animo, 
l’ingeniosità dell’arte e, ch'è più, la vita e la morte.$ 

La. Un poco più n’andavo in estasi. In che modo s’intende che 
l’arte nostra sia liberale e non meccanica? 

Fa. Furono alcune più nobil arti, chiamate dagli antichi liberali,” 
come propie all’intelletto et agli uomini liberi, e fu la pittura tra 
quelle celebrata et approbata da tutti e’ filosofi," come referisce 
Laerzio Diogene e Demetrio.° E che cusì sia, la ragione è ch'uno 
pittore non può nell’arte nostra produrre effetto alcuno della sua 
imaginativa, se prima quella, così imaginata, non vien dagli altri 


1. Cfr. ALBERTI, p. 76: « A me darai cosa niuna tanto preziosa, quale non 
sia per la pittura molto più cara e molto più graziosa fatta. L’avorio, le 
gemme e simili care cose per mano del pittore diventano più preziose, et 
anche l’oro lavorato con arte di pictura si contrapesa con molto più oro» 
(citato da PALLUCCHINI, Pino, p. 86 nota 4). Cfr. anche l’interpretazione 
manieristica dello stesso argomento in VASARI, p. 499 di questo volume. 
2. Spunto svolto alle pp. 760 segg. 3. Distinzione propria delle argomen- 
tazioni sulla diversa natura della poesia e della pittura, e particolarmente 
cara a LEONARDO, f. 7, qui p. 237. 4. Significativo è il confronto di que- 
sta descrizione fenomenica della potenza espressiva della pittura con quelle 
di LEONARDO, CASTIGLIONE, VARCHI, pp. 480, 484, 491, 528 di questo volu- 
me, per non parlare di quelle manieristiche di VASARI e PONTORMO, pp. 
496 sg., 505 sg. di questo volume. Il Pino sembra riassumere gli argomen- 
ti della curiosità scientifica di Leonardo, ma in modo piuttosto impacciato 
e sommario, tanto è vero che passa subito allo sfruttatissimo inganno degli 
animali (cfr. VARCHI, pp. 529, 538 di questo volume). 5. Znganno celebre 
e sfruttato quanto quello degli animali (cfr. VARCHI, p. 529 di questo vo- 
lume). 6. Anche in questa rassegna degli affetti il Pino mira alla proprietà 
in senso albertiano (cfr. ALBERTI, p. 93), piuttosto che agli effetti manieri- 
stici (cfr. VASARI, pp. 495 sg. di questo volume e le note relative). 7. Cfr. 
VARCHI, pp. 135 sgg. di questo volume. 8. Cfr. le precisazioni del VARCHI, 
Pp. 141 sgg. di questo volume. 9. Cfr. PALLUCCHINI, Piro, p. 87 nota 3: 
«Evidentemente il Pino, confondendo, si riferisce all’ALBERTI [p. 78] che 
scrive: ‘‘Racconta Laerzio Diogene che Demetrio filosofo ancora scrisse 
alcuni commenti della pittura” ». 
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sensi intrinseci ridotta al conspetto dell’idea con quella integrità 
ch’ella s'ha da produrre, tal che l’intelletto l'’intende perfettamente 
in sé stesso, senza meare fuori del suo proprio, ch'è l’intendere. 
Similmente sono intese l’altre arti liberali, come dialetica, gram- 
matica, retorica, e l’altre onde noi pittori siamo intelligenti nel- 
l’arte nostra teoricamente senza l’operare.® 

La. Che val tal virtù, non la facendo manifesta con l’effetto? 

Fa. Cotesto operare è pratica, il qual atto non merta esser detto 
mecanico, imperò che l’intelletto non può con altro meggio che per 
gli sensi intrinseci isprimere e dar cognizione della cosa ch'egli 
intende. Il che non è fuori del proprio ufficio intelettivo, perché gli 
sensi si muoveno retti dall’intelletto. Et avenga ch’alcuni dicano 
l’operar esser atto mecanico per la diversità de’ colori e per la 
circonscrizzione del pennello, così nel musico alciando la voce, 
dimenando le mani per diversi istromenti, nondimeno tutti noi 
siamo liberali in una istessa perfezzione.* Ma liberale si può dir 
la pittura, la qual, come regina dell’arti,* largisse e dona buona 
cognizione de tutte le cose create; liberale anco, come quella a chi 
è concessa libertà di formar ciò che le piace... .4 


. + + FA. Da che siamo oppressi nell’ampiezza d’un tanto ragiona- 
mento, a voi et a me dolcissimo, per far più abondevole questo vostro 
desiderio, io voglio farvi intender che cosa è pittura, succintamente 
però et in modo forse non mai più dechiarato, per quel che si legge.5 


1. La posizione intellettualistica del Pino, che risente delle dispute sulla 
nobiltà delle arti (cfr. in questo volume VARCHI, pp. 135 sgg.), concorda 
non solo col GaurIco («quum nihil plane quicquam effici possit, quod 
notione prius atque idaea cognitum non fuerit . . .», p. 65 [«poiché niente 
può essere rappresentato, che non sia stato prima compreso col concetto 
e con l’idea »]); cfr. PALLUCCHINI, Pino, p. 88 nota 2), ma anche col VASARI, 
PP- 494 sgg. di questo volume. 2. Cfr. LEONARDO, f. 19, e le più dettagliate 
e filosofiche delucidazioni del VARCHI, pp. 133 sgg. di questo volume. 3. Ri- 
torna un argomento albertiano; cfr. p. 754 e la nota 2, nonché LEONARDO, 
f. 8. 4. Ritorna il motivo dell’universalità; cfr. p. 754, e BATTISTI, Imi- 
tazione, p. 251 nota 7: «Questa tesi ha un suo fondamento aristotelico. Si 
confronti il trattato Della nobilissima Pittura ... di M. BionDO, 1549, cap. 3 
f. 3b» (cfr. pp. 771 sgg. di questo volume). 5. Cfr. Pino, p. 96: «Cosa in- 
tollerabile mi parve veder una tanta virtù, degna di rasserenare il cielo con la 
gloria sua, per ignoranza de noi pittori giacer sopita e negletta dal mondo, 
e tanto maggior displicenza assaggiava la mente mia, quanto più che da 
qual si sia scrittore di ciascuna facultà l’udi’ in diverse essemplarità cele- 
brare, né mai alcuno, antico o moderno, isplicò a pieno che cosa sia pittura. 
Vero è che Plinio scrisse di lei molte cose degne, alcune delle quali sono 
inserte nel presente dialogo, e Leon Battista Alberto fiorentino, pittore 
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LA. Per Dio, io ve ne volevo richieder, ma stavo ambiguo d’im- 
porvi tanta fatica, temendo che voi recusaste di sparger così dolce 
semente nel mio arido giardino. 

Fa. Come fatica? Anzi, sollazzo! ch’'avendo la mia dilettazione 
posta solamente nell’arte nostra, più dolce intratenimento ch’io 
possi gustare è il ragionar di lei et in essa operare.’ 

La. Il medesmo piacere è in me, e creggio che in niuna cosa 
più piacevole agli uomini si possi gustare maggior soavità e con- 
tentezza di quella che si assagia nell’arte nostra. 

Fa. Cotesto è chiaro, perché la natura imita sé stessa, e natural- 
mente tutti gli artefici amano le sue fatture, e molte fiate la natura 
lo dimostra, dipingendo da sé stessa nei marmi e tronchi diverse 
forme figurate, sì anco nel fumo e nube diversamente concernesi, 
e questo fa la natura con quella dilettazione che prende uno ve- 
dendo l'effigie sua nello specchio.* 

La. Oh bella discrizzione! Oh bene, che cosa è pittura? 

Fa. L'arte della pittura è imitatrice della natura nelle cose su- 
perficiali, la qual, per farvela meglio intendere, dividerò in tre 
parti a modo mio: la prima parte sarà disegno, la seconda invenzio- 
ne, la terza et ultima il colorire.* Quanto alla prima parte, detta 


non menomo, fece un trattato di pittura in lingua latina, il qual è più di 
matematica che di pittura, ancor che prometti il contrario. Et anco Alberto 
Duro, molto nel disegno eccellente, scrisse in tal materia. Parmi che Pom- 
ponio Gaurico ne scrivi alquanto, ma costui s’istende più nella scultura, 
nella fusoria e nella plastica, materie molto dall’arte nostra differenti. Il 
perché non mi parendo, con tal prosonzione, farmi degno d’alcun castigo 
ragionando di pittura come pittore, deliberai tra me stesso di scriverne 
quanto l’intelletto mio mi comportasse; nientedimeno ho più fiate perver- 
tito di commettermi nell’importanza d’un tanto carico, accorgendomi esser 
povero d’intelligenza e mancar di quella candidezza di stile che richiede- 
rebbe. Laonde il debol mio giudizio non può non sentirne fastidio, che 
non le scienzie, non gli studii, ma sol la natura m'ha dato quanto in me si 
concepisse e de ciò che da me si produce. Alì fine, sperando più compas- 
sione che biasimo, spronato da un non so che d’amore di essa pittura, diedi 
aggio a quest’umore, del qual conseguirò il da me desiato fine, se quelli 
candidi ingegni nodriti dalla virtù, leggendo l’opera mia, l’ammetteranno 
come non molto disconvenevole a lei». 1. Cfr. ALBERTI, p. 81, e in questo 
volume VARCHI e SANGALLO, pp. 531, 544, 510. 2. Cfr. ALBERTI, p.80:«La 
natura medesima pare si diletti di dipigniere, quale veggiamo quanto nelle 
fessure de’ marmi spesso dipinga ipocentauri e più facce di re barbate e 
crinite » (cfr. PALLUCCHINI, Pino, p. 100 nota 1), e LEONARDO, ff. 35v. sg. 
(citato in GENGARO, p. 123). 3. Cfr. in questo volume VARCHI, pp. 528 sgg., 
538 sgg. 4. La nuova suddivisione del Pino in disegno, invenzione e 
colorire, che resterà fondamentale per la trattatistica del Cinquecento, fu 
dapprima creduta una derivazione albertiana (cfr. ORTOLANI, pp. 13 Sg.), 
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disegno, io voglio anco dividerla in quattro parti: la prima diremo 
giudicio, la seconda circumscrizzione, la terza pratica, l’ultima retta 
composizione. Circa alla prima, detta da me giudicio,” in questa 
parte ci conviene aver la natura et i fatti propizii, e nascere con tal 
disposizione, come i poeti; altro non conosco, come tal giudizio 
se possi imparare. È ben vero ch’isercitandolo nell’arte egli divien 
più perfetto, ma, avendo il giudicio, voi imparerete la circonscriz- 
zione, il ch’intendo che sia il profillare, contornare Ie figure e 
darle chiari e scuri a tutte le cose, il qual modo voi l’addimandate 
schizzo.3 La terzia è la pratica* del saper accomodare il vivo a buon 


sia pure con sensibili modificazioni miranti a rompere «il rigore logico e 
scientifico dell’umanesimo » (GeNGARO, p. 123). Ulteriori ricerche hanno 
invece sottolineato i punti di dissenso tra i due trattatisti, rivelando il 
GILBERT, pp. 93 sgg., l’affinità del veneziano con le antiche classificazioni 
retoriche, e il PALLUCCHINI, Piro, p. 100 nota 2, la vocazione plastica del 
toscano. Più dell’Alberti, Francesco Lancilotti, che pubblicò a Firenze nel 
1509 il suo Trattato di pittura in versi (qui riprodotto alle pp. 742 sgg.), 
mostra punti di contatto col Pino (cfr. GILBERT, pp. 104 sg., PALLUCCHINI, 
loc. cit., CAMESASCA, p. 12); ma date l’oscurità del testo lancilottiano e la 
maggiore vicinanza del Pino alle classificazioni della retorica, anche la pos- 
sibile influenza di quella fonte risulta molto ridotta (GILBERT, loc. cit.). 
1. L’iniziativa del Pino si concreta in una divisione piuttosto confusa (cfr. 
GENGARO, p. 216, e soprattutto GILBERT, pp. 94 sg.: «Among the four 
parts of disegno, giudicio is explained as original native talent, which hardly 
«comes under the usual meaning of disegno. Composizione, on the other 
hand, is defined only as the sum and combination of the other three, which 
would seem to make its relation with disegno, as a whole obscure, if not 
to make them identical»). Il disegno piniano corrisponde alla retorica 
dispositio, ma le sottospecie del primo (giudicio, circumscrizione, pratica, 
composizione) rispondono solo numericamente a quelle della seconda (exor- 
dium, narratio, confirmatio, peroratio). 2.L’accezione che il Pino dà del 
giudizio non è certo insolita (cfr. in questo volume VARCHI, p. 141, SANGALLO, 
P. 515); ma si noti come, divenendo una sottospecie del disegro, esso pro- 
penda ad una inflessione classicistica (al retto giudizio, su cui cfr. ROU- 
CHETTE, p. 96 nota 1), piuttosto che aderire ad una licenza individuale 
(cioè al giudizio dell’occhio; cfr. MICHELANGELO, p. 523 di questo volume). 
3. Cfr. PALLUCCHINI, Piro, p. 101 nota 1: «La ‘“‘circonscrizzione’’ è quindi 
la prima tappa nella realizzazione di un disegno, cioè uno schizzo; in que- 
sto senso differisce da quella albertiana [ALBERTI, p. 82: ‘‘circonscriptione 
non è altro che disegniamento de l’orlo’”’]», nonché L. Grassi, J concetti di 
schizzo, abbozzo, macchia, ‘‘non finito” e la costruzione dell’opera d’arte, in 
Studi in onore di Pietro Silva, Firenze 1957, p. 100: «Prima ancora del 
Vasari, a Venezia Paolo Pino ravvisò nello schizzo un disegno già pittorico, 
in quanto comprende non solamente il contorno o limite esterno dell’im- 
magine...». 4.Per pratica il Pino evidentemente qui intende studio di 
intelletto ed esercizio di mano, e, come già per il giudicio, riduce le qua- 
lità soggettive a categorie con un continuo equivoco tra le regole dell’ar- 
te e la personalità dell’artista (cfr. GILBERT, pp. 95 sg., riprodotto nel- 
la nota 2 di p. 759). Tale incertezza conferma l’interregno piniano tra 
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lume; conoscere il bello, perché molte cose propie sono belle in 
sé, che fatte in pittura paiono isgraziate e goffe; aver buona maniera 
nel disegnare; saper l’invenzioni, come in carte tinte col lapis nero 
e biaca toccar d’acquaticie,* trattegiar di penna, ma lo chiaro e 
scuro è il più presto e più util modo e il migliore, perché si può 
ben unire il tutto e dar più mezze tinte e più chiare. L’ultima poi è 
detta composizione: in questa s’include tutte l’altre, cioè il giudicio, 
la circoscrizzione e la pratica,’ imperò che questa retta composi- 
zione consiste nel formar integramente le superfizie,5 le quali sono 
parti de’ membri, et i membri come parte del corpo, il corpo, poi, 
come integrità dell’opera. Questa dà la giusta porzione al tutto, 
imita ben il propio, come un vecchio, un giovene, un fanciullo, 
una femina, un cavallo e l’altre diverse specie, sì ch’uno non asso- 
miglia all’altro,* contrafà ben gli scurci, parte più nobile nell’arte 
nostra,5 figne ben li drappi senza confusione di pieghe, sempre ac- 
cenando il nudo sotto dà gran rilevo al tutto:° e quest’è lo spirto 
della pittura. 

La. Cancaro! qui c’è da far. Pur oltre, all’invenzione. 

Fa. Volete altro? ché voglio farmi un ricettario, come se la pit- 
tura fusse medicina di Galeno; ma, di grazia, non lo divolgate, ac- 
ciò che li pittori nostri non mi canoneggiassero per cierletano. 


la trattatistica dell’umanesimo e quella del manierismo. 1. Cfr. PALLUC- 
CHINI, Pino, p. 101 nota 2: « Acquaticie, acquarello, cioè disegnare legger- 
mente e poi fare le ombre con inchiostro sciolto nell'acqua, di cui si face- 
vano due soluzioni, una più chiara, l’altra più scura (cfr. ARMENINI, pp. 
52 sg.)». 2. GILBERT, p. 96: «In composizione Pino makes use of Alberti’s 
conception involving the careful building up of forms [ALBERTI, pp. 87 
sgg.], but adds to it, as other sections of disegno, elements of personality luck, 
tricks of the trade and good taste — ‘‘persuasion’’ as to speak, in its technical 
meaning in the rethorician’s jargon». 3. Cfr. ALBERTI, p. 87: «Compo- 
sizione è quella ragione di dipigniere con la quale le parti delle cose vedute 
si pongono insieme in pittura . . . Parte della istoria sono i corpi, parte de’ 
corpi i membri, parte de’ membri la superficie. Le prime adunque parti 
del dipigniere sono le superficie. Nascie della composizione della super- 
ficie quella grazia ne’ corpi, quale dicono bellezza. Vedesi uno viso il 
quale abbia sue superficie chi grandi e chi piccole, quivi ben rilevate e 
qui ben dreto riposto, simile al viso delle vecchierelle, questo essere in 
aspetto bructissimo ». 4. Cfr. ALBERTI, pp. 9I sg.: «Dirò io quella istoria 
essere copiosissima in quale, a suo luoghi, sieno permisti vecchi, giovani, 
fanciulli, donne fanciulle, fanciullini, polli, catellini, ucciellini, cavalli, 
pecore, edifici, province e tutte simili cose... Ma vorrei io questa copia 
essere ornata di certa varietà ancora moderata e grave di dignità e verecun- 
dia». 5. L'esperienza savoldiana induce il Pino a gradire più dell’ALBERTI, 
p. 96, gli scorci ed a raccomandarli vivamente al pittore (cfr. PALLUCCHINI, 
Pino, p. 102 nota 1). 6. Cfr. ALBERTI, p. 98, LEONARDO, f. 167. 
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La. Creggio ch’essendo gli uomini cupidi di novità, a ciascuno 
sia il raggionamento vostro gratissimo. 

Fa. Anzi dubito che non, essendo io pittor di poca auttorità; pur 
mi sodisfacio in due parte: prima, che quanto vi dico è verissimo, 
poi, ch’il mio trattato non rassimiglia ad altro ch'a sé stesso," 

LA. E per tanto la lode et il biasimo siasi il vostro. 

Fa. Or alla seconda parte, già detta invenzione. Questa s’istende 
nel trovar poesie et istorie da sé (virtù usata da pochi delli moderni), 
et è cosa appresso di me molto ingeniosa e lodabile.? 

La. A questo vi dò per testimonio le facciate di Santo Zago, le 
figure delle quali sono senza significato né suo né d’altrui, e pur 
maneggia tutte l’antichità di Roma, îm0 del mondo.3 

Fa. Tanto è maggior gloria la sua. Felice colui che non fura 
l'altrui fatiche! È anco invenzione il ben distinguere, ordinare e 
compartire le cose dette dagli altri, accommodando bene li soggetti 
agli atti delle figure, e che tutte attendano alla dechiarazione del 
fine;* che l’attitudini delle figure siano varie e graziose;5 ch°il 
maggior numero di esse si vedano integre e spiccate; ornar l’opere 
con figure, animali, paesi, prospettive; far nelle tavole intervenire 
vecchi, giovani, fanciulli, donne, nudi, vestiti, in piedi, distesi, se- 
denti, chi si sforci, altri si dolga, alcuni s’allegri, di quelli che s’affa- 
tichi, altri riposi, vivi e morti, sempre variando invenzioni, come si 
convien alla dechiarazion dell’atto dell’istoria che si vuol dipignere,” 
il che fa la natura in tutte l’opre sue, non mai lasciando il naturale 
come essemplare, et ancor che si facci più fiate una istoria, cosa 


1. Cfr. Pino, pp. 96, 113 sg., qui p.757. 2. Cfr. ALBERTI, p. 104: «E fa- 
rassi per loro [per i i pittori] dilettarsi de’ poeti e delli oratori; questi ànno 
molti ornamenti comuni col pittore e copiosi di notizia di molte cose; 
molto gioveranno al bello componere l’istoria, di cui ogni laude consiste 
in la invenzione». Il Pino accentua l’autonomia del pittore e in questo 
egli forse risente dei trattatisti letterari, che, come DANIELLO, pp. 26 sg., 
raccomandavano al poeta una personale informazione universale. 3. An- 
che il DOLCE, p. 197, loda questo frescante operoso a Venezia (cfr. PAL- 
LUCCHINI, Pino, p. 103 nota 3) come «molto pratico delle istorie e de’ poeti, 
sì come quello che si diletta di leggere infinitamente ». Lo ScHLOSSER, p. 
241, vede in questo passo del Pino una critica ad uno «sfarzo antiquario » di 
invenzione «povera e vuota », mentre PALLUCCHINI, loc. cit., esclude, come 
già D. von Hapsln (in C. RipoLri, Le Meraviglie dell’ Arte, Berlino 1914, 
I, p. 227 nota 3), la possibilità di una interpretazione negativa. 4. Il Pino 
condivide ora concetti albertiani (ALBERTI, pp. 88 sgg.) e leonardeschi 
(LEONARDO, ff. 59v. sgg.). 5. Cfr. ALBERTI, pp. 91 sg., LEONARDO, ff. 59v. 
seg. 6.Cfr. LeonaRDO, f. 48. 7. Cfr. ALBERTI, pp. 91 sg., 93 sg., LEO- 
NARDO, f. 61. 
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vituperosa è il riporvi quelle istesse figure et atti;* far nell’opere 
figure grandi, per ch’in esse si può perfettamente ordinare la pro- 
porzione del vivo;* et in tutte l’opere vostre fateli intervenire al- 
meno una figura tutta sforciata, misteriosa e difficile, acciò che 
per quella voi siate notato valente da chi intende la perfezzion 
dell’arte.3 E perché la pittura è propria poesia, cioè invenzione,* la 
qual fa apparere quello che non è, però util sarebbe osservare alcuni 
ordini eletti dagli altri poeti che scrivono, i quale nelle loro come- 
die et altre composizioni vi introducono la brevità:5 il che debbe 
osservare il pittore nelle sue invenzioni, e non voler restrignere tutte 
le fatture del mondo in un quadro, n’anco disegnare le tavole con 
tanta istrema diligenza, componendo il tutto di chiaro e scuro, 


1. Cfr. LEONARDO, f. 60: «È sommo peccato nel pittore fare li visi che somi- 
glino l’un l’altro, e così la replicazione degli atti è vizio grande». 2. Cfr. AL- 
BERTI, p. 87: «Grandissimo opera del pictore non uno collosso, ma istoria; 
maggiore loda d'ingegnio rende l’istoria che qual sia colosso». 3. Cfr. 
SCHLOSSER, p. 240: «Il difficile viene anche qui messo in rilievo con enfasi»; 
PALLUCCHINI, Piro, p. 40: «È ancora interessante notare come nella caratte- 
rizzazione del concetto di invenzione il Pino, nonostante il suo conformi- 
smo, riveli una sensibilità sulla quale ha fatto presa la moda manieristica »; 
e così BLUNT, pp. 84 sg., CAMESASCA, p. 12. Significativo risulta il confronto, 
oltre che con la ben diversa canonica albertiana (ALBERTI, pp. 96 sg.), con le 
affini osservazioni di LEONARDO, f. sgv.: «Ricordati, fintore, quando fai una 
sola figura, di fugire gli scorti di quella, sì delle parti come del tutto, perché 
tu aresti da combattere con la ingnoranzia delli indotti di tale arte; ma nelle 
storie fanne in tutti li modi che ti accade e massime nelle bataglie, dove 
per nescessità accade infiniti scorciamenti e piegamenti delli componitori di 
tale discordia, o vo’ dire pazzia bestialissima». 4. Cfr. GILBERT, p. 97: 
«'The definition by which ‘la pittura è propria poesia” immediately makes 
Pino’s work an early, unrecognized member of the ut pictura poésis group of 
the rhetorical writings». Ben più precise sono le distinzioni del DANIELLO, 
p. 26, che poterono influire (cfr. GILBERT, pp. 105 sg.) sulla enunciazione 
del Pino («Adunque dalla prima de queste tre parti [della poesia: cioè inven- 
zione, disposizione ed elocuzione] incominciando, dico niuna materia esser, 
com?’alcun crede, ad esso poeta determinata; anzi essergli conceduto ampia 
licenza — sì come ancora è al dipintore, di finger molte e diverse cose diver- 
samente — di potere di tutte quelle cose che in grado li fiano, ragionare et 
iscrivere »). Per la contemporanea problematica toscana cfr. in questo volu- 
me VARCHI, pp. 263 sgg. 5. Cfr. DANIELLO, p. 39: «La comedia oltra il ter- 
mine di cinque atti non travalichi, né di qua da quello s’aresti»; p. 54: «Bi- 
sognia che noi vediamo ancora d’esser nelle narrazion nostre brevi, aperti e 
probabili. Brevi saremo se quelle cose che noi stimiamo esser più necessarie 
toccheremo e taceremo quelle che così necessarie non saranno, ma sover- 
chie ». PALLUCCHINI, Piro, p. 106 nota 1, propone, a questo proposito, un 
possibile « riflesso della teoria del ‘momento pregnante” del Gaurico ». Co- 
munque la brevità del Pino appare una elementare enunciazione del po- 
tere sintetico dell’arte, che, pur riecheggiando le poetiche contemporanee, 
ripiega su concetti albertiani. 6. Cfr. ALBERTI, p. 92: «Biasimo io quelli 
pittori quali, dove vogliono parere copiosi nulla lassando vacuo, ivi non 
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come usava Giovan Bellino, perch’è fatica gettata, avendosi a co- 
prire il tutto con li colori;* e men è utile oprare il velo over quadra- 
tura, ritrovata da Leon Battista, cosa inscepida e di poca costruz- 
zione.® Usano anco di far pronunziare a un solo tutto quello che 
s'ha da dimostrare: così die fare il pittore, comporre (con l’aiuto 
del vivo) lui solo e da sé, senza altro latrocinio, la sua istoria.? E 
perch’anco vogliano minor numero di personaggi che puono* (onde 
Varrone non comportava che ne’ convivii publici vi si adunasse 
più di nove persone, perch’in vero tante figure anzi si può dir con- 
fusione che composizione; :non però intendo che questo numero 
di nove si debbi osservar da noi, ma più e meno, come porta l’isto- 
ria, fuggendo il tumultuare), ben mi piace che la dechiarazione del 
soggetto s’includi in poche figure, ornando con varie spoglie, panni, 
legami, nodi, freggi, veli, armature et altri ornamenti di capo biz- 
zarri e gai, dando all’opera tal venustà e gravità,” che rendino li 


composizione, ma dissoluta confusione disseminano; pertanto non pare 
la storia facci qualche cosa degnia, ma sia in tumulto aviluppata». 1. L’OR- 
TOLANI, pp. 13 sg., considerava questa osservazione una delle note origi- 
nali del trattato, e lo SCHLOSSER, pp. 240 sg., sottolineava il disprezzo del 
cinquecentista per la vecchia generazione. Anche per il PALLUCCHINI, Pino, 
p. 40, il Pino «ha chiara coscienza del gusto cinquecentesco », ma la sua è 
«una visione più legata al mondo quieto e contemplativo postgiorgionesco 
del Savoldo, che non alla drammaticità impetuosa de) Tintoretto ». Tra le 
precedenti censure della diligenza eccessiva sarà opportuno confrontare, 
in sede teorica, quelle dello stesso ALBERTI, p. 113, e di LEONARDO, f. 48v., 
e, in sede storica, quelle che il GAURICO, pp. 205 sgg., rivolge all’anatomia 
meticolosa del cavallo del Colleoni. 2. Sul velo albertiano e la critica leo- 
nardesca cfr. pp. 482 sg. Anche il velo diviene dunque per il Pino un motivo 
antialbertiano (cfr. SCHLOSSER, p. 241, GILBERT, pp. 93 sg.). 3. Cfr. Da- 
NIELLO, p. 74: «È da vedere...che lo scrittore ponga grandissima cura 
e diligenza in fare che i suoi trovati o soggetti si possino veramente suoi 
e privati chiamare che d’altrui, quella forma dando loro, che per lui più 
perfetta si possa». Cfr. ancora LEONARDO, f. 24. 4. DANIELLO, p. 39: 
«Non parlino in essa [nella commedia] quattro persone ad un medesimo 
tempo; ma due o tre al più, e l’altra da parte tacita ad ascoltare si stia». 
5. Cfr. L. B. ALBERTI, De Pictura ..., Basilea 1540, p. 75: «Meo quidem 
iudicio nulla erit usque adeo tanta rerum varietate referta historia quam 
novem aut decem homines non possint condigne agere, ut illud Varronis 
huc pertinere arbitror, qui in convivio tumultum evitans non plusquam 
novem accubantes admittebat» («A mio giudizio nessuna storia sarà tanto 
gremita di varietà di cose, che nove o dieci uomini non bastino a degna- 
mente rappresentarla; e a questo proposito mi pare calzi il fatto che Var- 
rone non ammetteva, per evitare confusione, più di nove commensali ad 
un banchetto »; citato in PALLUCCHINI, Pi?0, p. 107 nota 1). 6. Si tratta di 
un repertorio di ornamenti piuttosto aulico e classicistico, per niente incline 
alle vere dizzarrie dei manieristi (cfr., ad esempio di queste, VASARI, p. 495 
di questo volume). 7. Due qualità care all’ALBERTI, pp. 90, 92, 97, 107. 
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riguardanti ammirativi, imperò che mal è per l’artefice se l’opera 
muove a riso li circostanti, perché si stupisce del bene e si burla del 
sporzionato e goffo.' 

LA. Quanto più ne parlate, m’aveggio che tanto meno l’intendo. 

Fa. In queste parti vi sarebbe da dir molto più, ma non è di 
necessità, parlando con chi intende, più di quel ch'io dico. 

LA. Io v’intendo benissimo, ma non però m'è concesso ispri- 
merlo con l’opera. Seguite pur. 

Fa. La terzia et ultima parte della pittura è il colorire.* Questa 
è una composizione de colori nelle parti scoperte al vedere, per- 
ch’a noi non appertengono quelle cose che non si scopreno al veder 
stando in un termine, essendo la pittura proprio soggetto visivo.3 
Il colorire consiste in tre parti,* e prima nel discernere la propietà 
delli colori et intender ben le composizioni loro, cioè redurli alla 


r. Il classicistico contrasto tra lo stupore suscitato dalla rappresentazione 
della dignità umana (cfr. ALBERTI, p. 93, DANIELLO, p. 70) e il riso pro- 
mosso da ciò che è sproporzionato e goffo (ALBERTI, p. 97) sarà ripreso, come 
vedremo, dai controriformisti, che lo applicheranno rigorosamente ai loro 
generi teologici. 2. GILBERT, p.95:<À satisfactory parallel between elocutio 
and colorire [cfr. la nota 4 di p. 757 e la nota 1 di p. 758] might be drawn by 
considering each as an embellishment for a product structurally complete 
without it. But a verbal analogy can be made much more directly. The 
familiar ‘colors of rhetoric”’ which in medieval theory engulfed and mono- 
polized the whole discipline, are strictly regarded as a section of elocutio, 
and as its most important part; hence, in the medieval transformation 
traditional to Pino, as its equivalent». Cfr. DANIELLO, p. 74: «Ora alla 
terza et ultima [parte della poesia, cioè all’elocuzione] venendo, dico che, 
ritrovato e disposto che noi averemo quella materia che di trattar intendia- 
mo, fa di mestieri che si trovino ancora parole e colori da vestirla atte e 
convenienti alla maiestà, gravità e bellezza di lei. Onde essa poi a guisa di 
bellissima vergine, di preziosi vestimenti e di cari ornata, possa nella pre- 
senza comparir di ciascuno». 3. PALLUCCHINI, Pino, p. 108 nota 1, pro- 
pone la possibilità di «una punta contro l’intellettualismo quattrocentesco »; 
ma la conclusione: «essendo la pittura proprio soggetto visivo» ci ricorda 
non solo le argomentazioni sull’affinità e diversità della pittura e della poe- 
sia (cfr. ad esempio VARCHI, pp. 53 Sgg., qui pp. 263 sgg.), ma anche quelle 
sul primato della pittura e della scultura (e più precisamente la veduta 
unica, sostenuta dagli scultori contro i pittori; cfr. in questo volume 
Bronzino, SANGALLO, CELLINI, pp. 501, 512, 519Sgg.). 4. Cfr. GILBERT, 
pp. 95 sgg.: « The parts of colorire, while each valid, all belong to different 
systems of evaluation, proprietà being an iconographical standard, pron- 
tezza an aspect of the painter’s personal character, and lume a formal 
constituent. Their interrelationship and their combination to make up 
colorire is clearly more verbal than systematic ... If colorire passes from 
pigmentation to include part of what color means in rhetoric, the inclusion 
in it of the iconographic proprietà seems more natural. Such a method of 
reasoning is well suited to Pino’s work, which, as in the classic definition 
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similitudine delle cose propie,' come il variar delle carni corrispon- 
denti all’età, alla complessione et al grado di quel che si figne,” 
distinguere un panno di lino da quel di lana o di seta,* far discernere 
l’oro dal rame, il ferro lucido dall’argento,* imitar ben il fuoco (il 
che tengo per difficile),5 distinguer l’acque dall’aere;9 et avvertire 
sopra il tutto d’unire et accompagnare la diversità delle tinte in un 
corpo solo, che così appari nel vivo, di modo che le non abbino del 
rimesso, e che non dividano e tagliano una da l’altra.? È anco da 
fuggire il profilare cosa graziosa,* et ornar la varietà degli abiti? con 
freggi differenti, riccami, stratagli,’° franze, profili e gemme, con 
altre leggiadre invenzioni, dico nelle fimbrie tanto. A ridure l’opere 
a fine il maestro deve usarvi una diligenzia non estrema." Parmi 


of rhetoric, depends more on persuasion than on proof. In this sense the 
very demonstration that painting is rhetoric is rhetorical». 1. La proprietà 
del Pino partecipa largamente della convenienza albertiana (lo dimostra la 
stessa scelta degli esempi: le carni, i panni, i metalli) e, pur indugian- 
do in riferimenti leonardeschi e savoldiani (cfr. la nota 5), rimane del 
tutto estranea alla virtuosità liminare della pittura manieristica (cfr. ad 
esempio in questo volume VASARI, pp. 495 sgg.). 2. Cfr. ALBERTI, p. 90: 
«Così conviene tutte le membra condicano ad una spezie et ancora voglio 
le membra corrispondano ad uno colore, però che a chi avesse il viso rosato, 
candido e venusto, ad costui poco s’affarebbe il petto e l’altre membra 
brutte e sudice». 3. Cfr. LeoNARDO, f. 169: «I panni si debbon ritrare 
di naturale, cioè se vorai fare panno lano, usa le pieghe secondo quelli, e 
se sarà seta, o panno fino, o da vilani, o di lino, o di velo, va’ diversificando 
a ciascuno le sue pieghe». 4. Cfr. ALBERTI, p. 76. 5. G. Nicco FASOLA, 
in «L'Arte», XLIII (1940), pp. 52 sgg., e PALLUCCHINI, Pino, p. 108 nota 3, 
riferiscono questi esempi alla materia pittorica del Savoldo, piuttosto che 
a quella tizianesca o tintorettiana. Ma cfr. anche VARCHI, VASARI, PONTOR- 
MO, pp. 528, 495 Sgg., 505 sg. di questo volume. 6. Cfr. in questo volu- 
me Pino, pp. 754 sg., VARCHI, PONTORMO, pp. 528, 505 sg., ma soprattutto 
LEONARDO, f. 71. 7. Cfr. ORTOLANI, pp. 13 sg.: «Si dimostra come presen- 
te al Pino è ancora, nel 1548, l’ideale finito e forbito del giorgionismo puro, 
quando già Tiziano e Tintoretto rompevano violentemente di colpi di spa- 
tola e di ditate e di grumi succolenti e di ‘‘sfregazzi’’ la superficie delle loro 
tele»; PALLUCCHINI, Pino sp.I0gnota1: «È una confusa definizione del tono; 
lo) almeno una interpretazione che riguarda le premesse del giorgionismo 
(dal quale anche il Savoldo era dipeso), più che non le conseguenze del 
colorismo tonale tizianesco ». L'unione, che appare già nell’ALBERTI, p. 101, 
col nome di comparazione o amicizia de’ colori, è requisito canonico della 
composizione cromatica cinquecentesca (cfr. LEONARDO, f. 62, VASARI, 
1550, Pp. 73, 79 sgg., DOLCE, p. 184, ARMENINI, pp. 106 sg.), pienamente 
storicizzato fin dalle sue prime manifestazioni nelle Vite vasariane. 8. Ri- 
prende il motivo antialbertiano della circumscrizione intesa non più come 
contorno, ma come schizzo; cfr. pp. 757 sg. e le note relative. 9. Cfr. 
ALBERTI, p. 102, LEONARDO, ff. 60v., 170 sg. 10. stratagli: cfr. PALLUCCHI- 
NI, Pino, p. 109 nota 2: «Forse per frastagli (nel senso di minuti e vari 
ornamenti)». 11. Cfr. p. 762 ela nota 1. 
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anco che molto riesci l’esser netto e delicato nel maneggiare e con- 
servare i colori. Sono infinite le cose appertinenti al colorire et 
impossibil è isplicarle con parole, perché ciascun colore o da sé o 
composito può far più effetti, e niun colore vale per sua propietà 
a fare un minimo dell’effetti del naturale, però se gli conviene l’in- 
telligenzia e pratica de buon maestro; et io, ch’intendo ragionare 
con chi è nell’arte perito, non m’istenderò altrimenti nella specie 
e proprietà de’ colori, essendo cosa tanto chiara appresso ognuno, 
ch’insino quelli che li vendono sanno il modo di porli in opera e 
conoscono le qualità de tutti, sì minerali come artificiali, et anco 
n'è sì copiosa ciascuna parte dil mondo (oltre che Plinio et altri ne 
parlorono)? che l’ispendervi parole non sarebbe molto profittevole. 
La prontezza e sicurtà di mano è grazia concessa dalla natura;3 
in ciò fu perfetto Apelle, e si legge a questo proposito ch’eccitato 
Apelle dalla fama di Protogene, pittore celeberrimo, andò a Rodi 
per visitarlo, desideroso di sapere se la lui gloria fusse equale al- 
l’opere, et entrato in casa sua, dimandò di Protogene a una certa 
vecchia, dalla qual li fu risposto che non v'era; et Apelle, preso 
un pennello, distinse una linea giustissima, dicendo a colei: «Dirai 
a Protogene: ‘‘Quello che fece tal segno ti ricerca” ». Tornato Pro- 
togene, veduta la linea et inteso il tutto, con un altro colore formò 
un’altra linea per lo meggio di quella fatta da Apelle, e partìsi, or- 
dinando alla vecchia che dicesse ad Apelle: «Colui che fece que- 
st’altro segno è quello che tu ricerchi». Ritornato Apelle e veduta 
la linea, con intrepida mano, raccolto il pennello, formò la terzia 
linea nel corpo di quella fatta da Protogene, e fu di tal sottilità ch’e- 
ra quasi invisibile.* Tornando al ragionamento, dico che la pron- 


1. La perizia tecnica e la qualità stilistica tornano a confondersi, come 
già a proposito della pratica (cfr. pp. 754 sg. e le note relative). 2. Cfr. 
ALBERTI, pp. 98 sgg., LEonaRDo, ff. 62 sgg. Dopo una confusa sin- 
tesi di nozioni diverse (chimiche, tecniche, prospettiche e stilistiche) il 
Pino si mostra ancora insofferente, come già prima a proposito della pro- 
spettiva (cfr. PINO, pp. 100 sg.), verso le leggi e le dimostrazioni scienti- 
fiche. 3. Il Pino riduce la prontezza, di solito intesa come conquista del- 
l'ingegno e dell’esercizio (cfr. ALBERTI, p. 110: «E l’ingegnio mosso e ri- 
scaldato per exercitazione molto si rende pronto et expedito al lavoro, e 
quella mano seguita velocissimo quale sia da certa ragione d’ingegnio ben 
guidata»; LEONARDO, f. 37), a pura dote naturale, ed equivoca ancora, 
come già per il giudizio e per la pratica (cfr. pp. 754 sg. e le note relative), 
tra qualità soggettive e categorie artistiche. 4. Cfr. PLINIO, xxxv, 81 sgg., 
ALBERTI, p. 82: «Io così dico in questa circonscriptione molto doversi 
observare ch’ella sia di linee sottilissime fatta, quasi tali che fuggano es- 
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tezza di mano è cosa de grande importanza nelle figure, e mal può 
oprare un pittore senza una sicura e stabil mano, e quello assicu- 
rarsi sopra la bacchetta non fu mai usato dagli antichi, anzi è cosa 
vituperosa, dica chi vuole." Vero è che gli uomini s’assicurano la 
mano operando. Del lume,? ultima parte et anima del colorire, di- 
covi ch’all’imitazione del propio vi conviene aver buon lume, che 
nasci da una finestra alta, e non vi sia refletto de sole o d’altra luce.3 
Questo perché le cose che ritraggete si scuoprano meglio e con 
più graziato modo, et anco le pitture hanno più di forza e rilevo, 
et in ciò loderei ch’il pittore eleggesse il lume nell’oriente, per esser 
l'aria più temperata e gli venti di quello men cattivi. Quest’è quan- 
to vi voglio dire circa l'invenzione, disegno e colorire, le quali cose 
unite in un corpo sono dette pittura ... 


sere vedute. In quali solea sé Appelles pictore exercitare e contendere con 
Protogene» (citato in PALLUCCHINI, Pino, p. 111 nota 1). 1. Cfr. SCHLOS- 
SER, p. 240: «Il Pino riferisce qualche particolare tecnico abbastanza inte- 
ressante, e fra l’altro... disapprova la bacchetta del pittore, di cui anche 
i vecchi non si sarebbero mai serviti»; PALLUCCHINI, Pino, p. 1t1 nota 2: 
«Il Pino prova avversione per tutti i mezzi meccanici; prima disapprovava 
il velo, ora la bacchetta». 2. Come già a proposito della proprietà dei co- 
lori, il Pino rifugge dalle argomentazioni universali e scientifiche dei suoi 
predecessori (cfr. ALBERTI, p. 98, e soprattutto LEONARDO, ff. 55 Sgg.) 
e si accontenta di una raccomandazione pratica che risente tutt'al più del- 
l’esperienza savoldiana (cfr. SCHLOSSER, p. 240: «Il Pino riferisce qualche 
particolare tecnico abbastanza interessante, e fra l’altro sulla migliore illu- 
minazione dello studio con finestra posta in alto e verso est»; GenGARO, p. 
130: «Del lume... dà [il Pino] peraltro una definizione naturalistica, in 
quanto lo identifica col lume che proviene da una finestra o da altra fonte»; 
e PALLUCCHINI, Pino, p. 111 nota 3: «È notevole... che il Pino, a diffe- 
renza degli scrittori precedenti, parli così a lungo dell’effetto del lume, da 
ritenersi cioè un lume qualitativo, che tonalmente dà più forza al colore 
stesso che non quello quantitativo, chiaroscurale, come appunto il Tin- 
toretto andava imponendo in quei giorni. Anche in questo il Pino si rivela 
savoldiano». 3. Cfr. LEONARDO, ff. 40, 43v.: «Il lume da ritrare dal na- 
turale vol essere a tramontana, acciò non faci mutazione; e se lo fai a mez- 
zodì, tieni finestra impanata, a ciò il sole, alluminando tutto il giorno 
quella, non facia mutazione. L’altezza dil lume de’ essere in modo situato 
che ogni corpo faci tanta longa per terra la sua ombra, quanto è la sua 
altezza»; «Il lume grande e alto e non troppo potente fia quello che ren- 
derà le particule de’ corpi molto grate ». 
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DELLA DIFFINIZIONE DE L’ARTE PITTORIA 


Aristotele nel 6 dell’Etica, ragionando de la diffinizione dell’arte, 
scrisse essere l’arte un abito di far le cose con vera raggione.' 
Essendo percioché l'abito del pengere quello che fenge l’imagini 
con vera raggione, pertanto io dico tal abito essere l’arte, impero- 
ché cotesto abito se suppone a certe regole e gli artissimi precetti, 
a ben che il pittore posseda libero arbitrio del pengere, nondimeno 
egli, ancora libero, gli è la arte, percioché si suppone agli precetti.” 
Imperò quasi tutte le cose che il grande Iddio, opifice delle cose 
che si trovano ne l’universo, ha produtto da principio, che cia- 
scheduna cosa penta si possa offerire e venire dinanzi, imperò quasi 
tutte le cose dico che l’arte del pengere può abbracciare. Dunque 
l’arte del pengere gli è la raggione della figura pinta, overo gli è la 
figura penta con la convenevol raggione, essendo giuntavi la ma- 
teria; perciò, se alcun pittore fa mostra di opera penta, ma non 
pollita overo penta da colori o membra dissimili, o fenta da in- 
convenevole materia e lontana da essa la raggione, non vi serà ciò 
l’arte, ma serà confusione de l’arte della pittura.* 


DELLA FORMA DELLA PITTURA 
CHE APPARVE IN VISIONE A L’AUTORE 


Acciò dunque non se dica che io non satisfaccia alla pittura con 
lodi degne, andarò esaltandola sin alle stelle. Sappiate che un gior- 
no, nanzi che ’1 sole spuntasse fuori dal suo orizonte, imperò non 
avendo io cacciato via il sonno totalmente, dal quale gli membra 
mei erano occupati, mi apparve la Pittura. Né crediate che alora 
non solamente io non avesse padito il mio nutrimento, che non 
tanto la minima particella di vapori non ascendesse per ferire il 


Da Della nobilissima pittura e della sua arte, del modo e della dottrina per 
conseguirla ..., Venezia 1549, capitoli 3-6. 1. Cfr. in questo volume VAR- 
CHI, pp. 1oI sgg. 2. Cfr. in questo volume VARCHI, pp. 136 sg. 3.11 
Biondo combina confusamente Dio pittore (cfr. in questo volume VARCHI, 
PonTORMO e DONI, Disegno, pp. 530, 542, 506, 555) con l’universalità della 
pittura (cfr. ALBERTI, pp. 77 sEgg., e in questo volume LEONARDO, LAN- 
CILOTTI, CASTIGLIONE, pp. 480, 484, 491, 745) e indugia giocando sui ter- 
mini della definizione aristotelica. 
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capo, acciò che avesse di alterarlo di fantasmati, anzi più tosto pa- 
reva di avere bisogno del nutrimento. Imperò tra veglia e ’l sonno 
ripossando gli mei membra, mi apparve una potente matrona che 
venia a volo a sembianza de l’ucello di Giove," e possandovisi 
nelle intime mie stanze, mi parve essere donna bellissima, di sorte, 
per la stupendissima sua beltà, gli sensi miei si stupefecero tal- 
mente, come si stupefacerebbono quei che incontrasseno la non 
sperata fortuna. Era perciò questa matrona di tanta grandezza, che 
con l'occhio mio non la poteva comprendere, imperoché con il suo 
capo toccava le parti donde leva il sole e con li piedi andava per 
quel regno dove nasconde il sole gli sua raggi, e con una delle 
sue mani la parte australe e con l’altra trattava la region boreale ;° 
quando ella, come a quei che la dimandasseno chi fusse ella, a rag- 
gionare diè principio: «Per certo io non so che sorte overo che 
fortuna m’abbia spento che io sia venuta dinanzi al Biondo, per 
narrargli li casi miei; pure sia come Iddio vuole. Che la tua sorte 
overo la mia fortuna qui m’abbia condutto, sappi che io son la 
Pittura e son venuta a te lamentarmi e di fatti tua nel proprio al- 
bergo, perciò che in che maniera sin al presente son stata vaga nelle 
stanze regali di questo e di quel principe giudico essere cosa notis- 
sima al Biondo, perciò che a pittori et a scrittori la pittura non è 
ignota, imperò che tutti gli bon scrittori amando onorano la pit- 
tura, anzi son di ornamento di Îe abitazioni a quei che meno pos- 
sedono. Ma tu solo, al quale el coro delle Muse perfettamente 
serve, dil quale omai nelli estremi dell’Arabia si legono gli precetti, 
perciò che molti pochi frutti del Biondo adolciscono le labra e 
pascano li cuori degli uomini, ma di me sola non mai ha fatto egli 
menzione, come s’io non potesse essere numerata fra gli altre arti 
liberali, il che senza alcun dubio gli è intravenuto per caggion 
della ignoranza degli uomini. Perciò, se a quei fosse noto chi son io 
e ciò che io posso fare a colui che me ama overo me segue, in vero 
tal cosa non serebbe accaduta, perciò che contra la volontà de 


1. Una visione simile a quella del LANCILOTTI, pp. 742 sgg. di questo volu- 
me. Cfr. ScHLOSSER, p. 243: «La personificazione della pittura con la pro- 
testa contro la sua classificazione come ars mechanica è tolta dalle terzine 
del Lancilotti del 1509, che noi già conosciamo; il tema deriva anche dal- 
l'antichità, dal sogno di Luciano, e ancora più vi influisce la visione del 
diffusissimo libretto consolatorio di Boezio ». 2. Anche le dimensioni del- 
l’allegoria sono simili a quelle accennate dal LANCILOTTI, pp. 742 sg. di 
questo volume. 
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l’uomo riporto il nome de l’uomo alle stelle. Per tanto falsamente 
son io connumerata fra le arti mecanice, imperò che, se tu leggerai 
le scritture degli antichi, troverai qualmente a molti son stata cag- 
gion di fama, di gloria e di onore ancora, insieme con la vittoria;* 
non altrimente che sol essere la fortezza allo ardente guerriero, 
perciò che io son quella che Alessandro Magno molto aprezzava,” 
et Apelle amava summamente,? et a Zeusi son stata d’incompara- 
bil onore, perciò che per nissun prezzo si poteva comprare la sua 
pittura, imperò egli la donava.+ Ecco adunque di quanto io sono, 
perché et Alessandro, aprezzandome molto, come si raggiona com- 
proe la figura di Appelle per cento talenti, e più dicono alcuni che 
per prezzo di alcun denaro non l’abbia comprato, ma a peso d’oro. 
Ma se pure l’abbia comprato per tanti talenti, sappi che ’l talento 
gli è d’oro lire ottanta di peso; dimi perciò quanto debbe essere 
stimata la pittura, se si vende per tanto oro.5 Ma oltra i detti fu in 
la cità d’Atene Mitrodoro egregio pittore, e Protegena tanto per- 
fettamente pengeva che il re Demetrio perdonoe a’ Rodiani, quai 
avea deliberato di volere espugnare, e ciò per non offendere la 
nobilissima pittura.” Candaulo re ancora comproe una tavola penta 
da Pularco ad egual peso d’oro di tavola.® Parausi ingannoe gli 
ucelli con uva penta; ma Zeusi deluse [l’]istesso artefice con un 
mantile pento;’ cotesto ancora gli è stato di gloria e di grande 
onore al bon pittore, quando Agrippa volse comprare le dua figure 
pente dal pittore per tredici millia libre di peso d’oro.!° Attalo com- 
proe la pittura di Aristide Tebano per cento talenti, imperoché se 
connumerava fra le cose preciose del mondo.” Finalmente era in 
gran prezzo mentre che fioriva l’imperio romano, fra’ Greci an- 
cora i’ è avuto il nome onorato, percioché fra le arti liberale io era la 


1. Cfr. ancora LANCILOTTI, pp. 743 sg. di questo volume. 2. Su Alessandro 
Magno cfr. in questo volume LANCILOTTI, p. 743, CASTIGLIONE, p. 491. 
3. La casistica più tradizionale diventa qui del tutto generica (cfr. in que- 
sto volume LANCILOTTI, p. 743). 4. Su Zeusi cfr. ALBERTI, p. 79, e in 
questo volume LANCILOTTI, p. 743, CASTIGLIONE, p. 491. 5. Cfr. in 
questo volume LANCILOTTI, p. 743. 6. Lo cita come pittore ma non come 
filosofo; cfr. ALBERTI, p. 79, e in questo volume LANCILOTTI, p. 744, 
CASTIGLIONE, p. 492. 7. Su Demetrio cfr. ALBERTI, p. 79, € in questo 
volume LANCILOTTI, p. ‘744, CASTIGLIONE, p. 492, VARCHI, p. 526. 8. Su 
Candaulo cfr. in questo volume LANCILOTTI, p. 744. 9. Per Zeusi e Par- 
rasio cfr. in questo volume LANCILOTTI, AGRIPPA, VARCHI, pp. 744, 752, 
529, 538. 10. Su Agrippa cfr. in questo volume LANCILOTTI, p. 744. 
11. Per Attalo cfr. ALBERTI, p. ‘79, e in questo volume LANCILOTTI, p. 744. 


49 


779 VI - PITTURA 


principale. Sapi donque che chi vorrà lodare la pittura, raggionando 
più corettamente, dica certa natura overo essere cosa celeste, per- 
cioché io son più cara ad esso Giove di alcune altre arti, perché la 
cosa penta overo la mia figura sempre vi è inanti a la sua faccia.” 
Dimi? non vedi tu che tal fiata gli è sforzato il pittore mostrare 
l'imperfetta opera, come cosa degna di Iove et offerirla a Iove, im- 
però che la pittura e ripresenta Iove et in ella ancora vien essere 
adorato ?? 

Quanto adunque son stata io onorata da gli antichi dalle cose 
dette vi può essere cosa notissima, ma al presente tutti, eccetuati 
pochi, come sciocchi, pigri e di sonno oppressi, me hanno gietato 
dopo le spale e quasi me hanno mandato in oblivione. Ecco don- 
que qual sonno e quanto son amata; pensa perciò per te istesso 
s'io debbo esser sprezzata overo amata, poi che non solamente gli 
nostri re, ma gli anciani ancora e maggiori estolendo io pengo. 
Imperò omai che cosa debbo dire de la pittura, doppo che et esso 
Iddio à pento il cielo con li dua luminari grandi e con le molte stelle 
che luceno dì e notte a’ mortali? Pense l’aere ancora con fulmini, 
con toni, con le grandini, con piogge e con le dense nube; oltra di 
ciò il mare si vede pento, percioché tal fiata si vede rosciggiare, tal 
fiata biondeggiare, et alcuna volta gli è di color di l’aria et èvi traspa- 
rente, e tal varietà di colori vi fa la pittura. Doppo le cose dette Iddio 
pense la terra di monti, di colli, di campi, degli uomini de le cittade, 
di castella, di selve, di animal selvaggi e di le esalazioni di fuoco e 
di più varie cose le quali io vi lasso come cose note a voi.* Perciò 
ciascuno me debbe abbracciare per suo potere e non scacciarmi 
né dannarmi altrimente; ma la detta visione ricontarai alli amici 
che vi occorreranno, di quai forse alcuno si moverà al mio amore. 
E sappi che a me serà cosa grata se pure uno fra mille si potrà ritro- 
vare, né te meravegliarai vedendomi apparechiata alla fuga et alla 
partenza, perché mi pare che a pochi sodisfaccio per non esser 
grata. Nondimeno un certo, più dotto degli altri nella pittura, 
incontrandomi me ritenne e confortandomi riebbi el spirito, e que- 
sto tale fu nutrito in Fiorenzi; uomo astuto, egli me ha revocato in vi- 


1. Cfr. in questo volume LANCILOTTI, VARCHI, pp. 744, 526. 2. Cfr. 
LANCILOTTI, p. 744 di questo volume. 3. Giro cavilloso su concetti già 
esposti più chiaramente da LANCILOTTI, p. 744 di questo volume. 4. La 
descrizione della universalità della pittura segue LANCILOTTI, pp. 745 Sg. 
di questo volume, introducendo solo qualche caratterizzazione suppletiva, 
ad esempio sul mare. 
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ta.! Ma tu sei fatto immemore di me totalmente, debbiando esserti 
carissima; perciò dimi che altro gli è il tuo scrivere che l’arte del 
pengere, perciò che scrivendo sempre tu depengi, nondimeno tu 
non fai menzione de la pittura.* Orsù donque, de mo’ inanti scrivi 
ancora qualche cosa della pittura a’ mortali». 


DELLA DIGNITÀ DELLA PITTURA 


Sappendo io che questo nostro discorso gli è per essere molto 
più utile a’ gioveni indotti che alli dotti pittori, per tanto, o voi 
amici de la pittura, per eccitarvi a questa nobilissima arte, nanti 
ch’io dica altro, discorrerovi quanto è degna cosa la pittura, nella 
quale ogni opera e continuo studio si debbe fare, imperò che la 
pittura possede in sé quasi la virtù divina, non altrimente che si 
dice de la amicizia, perché la pittura ne rapresenta gli assenti come 
fosseno presenti, anzi gli istessi morti ne mostra offerendo come 
vivi;3 e ciò discorrendo serò simile a l’uomo che con summa admi- 
razione contempla un bel misterio, o veramente serò a guisa di 
quel’artefice, che con grande piacere remira quei che contem- 
plano cosa, come mai più conosciuta, né più veduta. Per tanto mi 
aricordo di aver letto apresso a Plutarco, qualmente un capitano 
di Alessandro Magno, per nome dimandato Cassandro, il quale, 
mentre che contemplava el simulacro del detto Alessandro morto, 
di aversi impaurito grandamente da quel’aspetto regio che la ima- 
gine rapresentava;* per tanto Egesilao, conoscendo la propria ima- 
gine essere molto diforme, non volse per modo alcuno che da’ 
posteri fosse conosciuta, perciò vetoe che da pittori fosse ritratta, 
né da alcuno scultore in legno overo in pietra fosse intagliata, né 
gietata in oro, né formata in alcun denaio, perché gli pareva che 
appresso i posteri trovandosi in uno delli detti modi la sua imma- 
gine, rimanesse brutto in faccia non altrimente che egli era. Per 
1. Allusione a Giotto; cfr. in questo volume LANCILOTTI, p. 747. 2. Va- 
riante rispetto al Lancilotti, adeguata allo scrivente che «appartiene a quel 
genere di medicastri scribacchini, che fin da quei giorni fanno torto alla 
letteratura. Scrisse su ogni cosa possibile: medicina, fisionomica, astrolo- 
gia, e compilò anche un catalogo delle più famose cortigiane romane» 
(ScHLOSSER, p. 243). 3. Cfr. ALBERTI, p. 76, e in questo volume LANCILOT- 
TI, p. 746. 4. Cfr. ALBERTI, p. 76: «Dice Plutarco, Cassandro, uno dei 
capitani di Alessandro, perché vide la immagine d’Alessandro re tremò 
con tutto il corpo». 5. Cfr. PLUTARCO, Ages., 2, ALBERTI, p. 76: «Agesilao 


Lacedemonio mai permise alcuno il dipigniesse o isculpisse: non i piacea 
la propria sua forma, ché fuggiva essere conosciuto da chi dopo lui venisse», 
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tanto la pittura mi pare essere la effigie de li dèi, percioché la 
gente onora gli istessi dèi per via de la pittura; perciò io dico che 
la pittura gli è un gran dono de l’altissimo Iddio fatto a’ mortali, 
imperoché col mezzo de la pittura noi semo congiunti alli superni 
dèi et agli angioli ancora. Per tanto io non dubito che la pittura 
non abbia giovato molto a Fidia pittore ne la città di Elide in 
Acaia, overo nel Peloponneso, perché egli dipinse Olimpio Iove, 
la bellezza del quale fu di tanto che augumentoe la religione per la 
maiestà di Iove pinto, perché la pittura era simile a Dio, come scri- 
ve C. Plinio dicendo Fidia essere clarissimo sopra tutte le genti 
che conoscono quello che vi è Iove Olimpico.? 

Per tanto voi pittori omai potete considerar quanta beltà et one- 
stà veramente gli è de l’animo, overo quanto grande onore si vede 
al mondo per la pittura. Giudico che voi, lettori miei, già il sappete 
chiaramente sì da le pitture e pittori già detti, come ancora da 
quello che ciascun vede. Per tanto io posso omai dirvi apertamente 
che la istessa natura non ha fatto tanta eccellenza ne le cose create 
quanta gli fa avere la bella pittura, percioché ella accompagna le 
cose bellissime e fagli parere molto più preciose che vi sono (im- 
peroché debbo dire, de le sozze voi potete considerare da voi stessi), 
perché la pittura, accompagnata alle belle parti, alle graziose parti, 
alle candide membra, per certo gli fa parere molto più belle e più 
graziose. Per tanto chiaramente si vede che, quando l’avolio o ala- 
bastro, anzi le gemme preciose, come rubini, giacinti, smiraldi, 
toppazii e safiri con le perle orientali e tutte le altre cose care e pre- 
ciose passano per le mani del perfetto pittore, le fa parere molto 
più maravigliose che non sono invero produtte da la natura. Et 
oltra vi dico che esso l’oro, per cagion dil quale si stenta mortal- 
mente, che l’arte della pittura il fa diventare molto più bello e più 
lucente che non è effettualmente. Imperò che diremo noi del piom- 
bo, villissimo metallo, quando un altro Fidia, overo un altro Pras- 
sitele, pingendo qualche simulacro, gli averà operato? forse che ’l 
parerà più precioso di quel rude argento et oro, imperò da cia- 
scheduno serà disiato summamente . . .3 


1. Cfr. LANCILOTTI, p. 744 di questo volume. 2. Il Biondo confonde vari 
dati pliniani (cfr. PLINIO, XXXIV, 49, 54, XXXV, 54) seguendo ALBERTI, p. 76: 
«Dicono che Fidia fece in Aulide uno idio Giove, la bellezza del quale 
non poco confermò la ora presa religione». 3. Una contraffazione piutto- 
sto piatta rispetto ad ALBERTI, p. 76: «E quanto alle delizie dell'animo 
onestissimo et alla bellezza delle cose s’agiunga dalla pittura, puossi d’al- 
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Cosa dirò omai essere maggiore de la pittura, la quale io confesso 
essere maestra de tutte le arti? E se così non volete voi dire, almeno 
voi direte la pittura essere il più bel ornamento che si trova al 
mondo, percioché, se voi contemplate l’arte della architettura, voi 
trovarete che gli capitelli, gli epistilli, le palle, le collone, gli fastigi, 
con tutto quello che vi è necessario alla sua arte, essere venuto anzi 
produtto da la pittura; il che si vede chiaramente perché, vedendo 
l'uomo fabricare una casuccia overo una capanella, col pennello la 
va sguicciando overo col carbone, e fatto che vi è il sguiccio, egli 
propone di fabricare di sorte che fa il suo edifizio secondo il mo- 
delo de la pittura. Per tanto io concludo che, non solamente l’archi- 
tettura, ma tutte gli altre arti insieme fabrile per ciò hanno il suo 
principio dalla pittura, perché la pittura gli è fondamento di tutte 
le arti manuali, per essere pittura certa regola, la quale insegna 
qualmente si debbe fare tale opera et artificio, e non fare ancora. 
Finalmente io concludo: ti dico che non si trova alcuna arte, quan- 
tunque fusse abietta e ville, che non partecipi della pittura, per- 
cioché qualsivoglia ornamento overo beltà che si trova nelle opere 
del mondo, chiaramente si vede che nasce e viene dalla pittura." 
Imperò non mi meraveglio punto che la pittura da’ nostri maggiori 
sia stata onorata grandamente. Imperò sappiate che tutti gli altri 
artefici da’ prudenti sono apprezzati assai meno del bon pittore 
e ciò per la eccellenza della pittura. Il che se gli è vero chiaramente 
ciascuno vede. Per tanto il suo inventore merita gran lode e dicesi 
essere stato Narciso, il quale dicono i poeti essere converso nel 
fiore, percioché la pittura gli è a sembianza di un fiore et in questo 
modo la pittura gli è il fiore di tutte le arti. . .° 
tronde et inprima di qui vedere, che a me darai cosa niuna tanto preziosa 
quale non sia per la pittura molto più cara e molto più graziosa fatta. L’avo- 
rio, le gemme e simili care cose per mano del pittore diventano più pre- 
ziose et anche l’oro lavorato con arte di pictura si contrapesa con molto 
più oro. Anzi ancora il piombo medesimo, metallo in fra li altri vilissimo, 
fattone figure per mano di Fidia o Praxiteles, si stimerà più prezioso che 
l’argento », Il Biondo quindi prosegue in una divagante esemplificazione di 
pittori antichi, che omettiamo. 1. Cfr. ALBERTI, p. 77: «E chi dubita qui 
apresso la pictura essere maestra o certo [non] picciolo ornamento a tutte 
le cose? Prese l’architetto, se io non erro, pure dal pittore li architravi, le 
base, i capitelli, le colonne, frontispicii e simili tutte altre cose, e con re- 
gola et arte del pictore tutti i fabri, i scultori, ogni bottega et ogni arte si 
regge. Né forse troverrai arte alcuna non vilissima, la quale non raguardi 
la pictura, tale che, qualunque truovi bellezza nelle cose, quella puoi dire 


nata dalla pittura». 2. Cfr. ALBERTI, p. 77: «Però usai di dire tra i miei 
amici, secondo la sentenzia de’ poeti, quel Narcisso convertito in fiore 
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Sappiate, lettori mei cari, che la scultura e la pittura son l’arti 
giunte insieme come per l’affinità, anzi come per vera parentella, 
perciò che escono dal medesimo intelletto et in quello si nutriscono 
ugualmente. Nondimeno, contemplando io l’arte della pittura, son 
sforzato di preporla alla scultura per la sua eccellenza, imperò che 
ella si esercita nelle cose di grandissima difficultà,* pure si trova 
per scrittura già essere stata la gran copia di pittori e di scultori 
ancora, imperoché gli principi e la gente vulgare, anzi li dotti 
non altrimente che li indotti, se delettavano della pittura summa- 
mente, percioché fra le più aprezzate prede e le publiche insegne 
le tavole delle provincie dipente si sponevano nelli teatri . . .3 


° 


Pertanto, pittori miei onorandi, sappiate che non vi è passata 
etate, overo alcuna staggione, che gli periti e gli imperiti ancora 
non s’abbiano delettato della pittura; perciò voi direte che non vi 
è arte al mondo che con maggior delettazione né con maggior 
piacere se possa imparare che la pittura,* della quale delettandomi 


essere della pittura stato inventore: che già, ove sia la pictura fiore d’ogni 
arte, ivi tutta la storia di Narcisso viene a proposito». Alla banale ridu- 
zione dell’Alberti segue un erudito e non meno banale excursus sulle ori- 
gini della pittura e della scultura. 1. Dalla nobiltà estrinseca della pittura 
si passa al paragone, riecheggiando le argomentazioni più convenzionali, 
riportate anche nella Dedica, s. p.: «A gli eccellentissimi pittori di tutta 
l’Europa ... Voi donque sete doppo Iddio e la natura veri artefici de 
tutte le cose che si vedeno nel cielo e nella terra; per tanto rivolgendo 
nella mia mente el principio della pittura, io trovo che la invenzione accusa 
la pittura avere l’antiquissima invenzione et ella essere parente alla natura, 
sì che sappiate che gli uomini l’hanno ritrovata, alcuni dimandandola pit- 
tura, alcuni scultura ...». 2. Cfr. ancora la citata Dedica: «La pittura 
ancora gli è la illuminatrice delle cose occulte, il che non può fare la scul- 
tura imperò che i colori rapresentano a l'occhio le diversità delle cose con 
la diversità di colori, come di animali, di edifizii, di vestimenti, delle armi 
e delle altre cose occulte, delle abitazioni . . .». La difesa della pittura da 
parte del Biondo è stata interpretata come una risposta al Disegno del Doni 
(cfr. R. PALLUCCHINI, La giovinezza del Tintoretto, Milano 1950, p. 33). 
In realtà il Biondo si limita molto spesso a seguire e a variare superficial- 
mente il testo albertiano (cfr. ALBERTI, pp. 79 sg.-: «Sono certo queste arti 
cogniate e da un medesimo ingegnio nutrite, la pittura insieme con la 
scolptura. Ma io sempre preposi l’ingegnio del pictore perché s’aopera in 
cosa più difficile»). 3. Segue una ennesima divagazione pliniana e alber- 
tiana sulla fortuna della pittura e della scultura. Cfr. ALBERTI, p. 80: «Fu 
certo grande numero di sculptori in que’ tempi e di pictori, quando i prìn- 
cipi e plebei et i dotti e l’indotti si dilettavano di pictura, e quando fra le 
prime prede delle provincie si extendevano ne’ theatri tavole dipinte et 
immagini». 4. Sul diletto dei.periti ed imperiti ecc. cfr. ALBERTI, p. 80: 
«Questa . .. arte sta grata a i dotti quanto a l’indocti, qual cosa poco accade 
in quale altra sia arte, che quello quale diletti ai periti muova chi sia im- 
perito. Né ispesso troverrai chi non molto desideri sé essere in pittura ben 
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grandamente, confesso ingenuamente che spessissime fiate io vado 
a vedere a pengere, anzi consumo gran tempo in contemplare le 
diverse figure di questo e di quell'altro pittore, percioché rapre- 
sentano a noi forme angeliche, le quali mi pare che superano la 
natura per la prestanzia de l’artefice; onde io non veggio l’ora pria 
ch'io vada a pascere l’animo della pittura, di sorte che rarissime 
fiate mi parto dalla bella pittura tanto satisfatto ch'io possa dire 
essere sazio di tal contemplazione. Per tanto la pittura veramente 
gli è non solamente di onore e di lode al suo pittore, ma gli è ancora 
di frutto e di perpetua fama; imperò, mentre che ’l pittore ama la 
sua pittura, egli acquista maggiore frutto di qual si voglia mercante 
ricchissimo dalla detta sua pittura, perché ella è grata sì a’ prudenti 
come agli imprudenti. Per tanto, gioveni studiosi delle arti, atten- 
diate alla pittura nel tempo che vi avanza, perché nol spenderete 
male, anzi studiando in la pittura vi perpetuarete. Ammonisco 
ancora voi pittori, che sempre attendiate alla pittura con maggior 
diligenza che avete fatto sino al presente, perciò che la pittura gli 
è la prestantissima delle arti; imperò il vostro nome e la vostra 
fama supera ciascun guadagno di qual si voglia bellissima arte. 
Non siate avari in cose che aspetta alla vostra arte, perciò che l’ava- 
rizia gli è stata sempre contraria alla virtù, imperò che l'animo 
dato al guadagno rare volte, o mai, acquista il frutto della posterità. 
Per tanto, lettori miei cari, non vi meravigliate che siano mendichi 
e poveri quei che, a pena veduto il fiore dilla pittura, subitamente 
vogliono straricchire; imperò questi tali fanno pochissimo frutto 
nella pittura, anzi la vanno infamando, perciò che la squarciano. 
Per tanto, se loro avessero dato opera perfettamente al studio della 
pittura, averebbeno la fama con la sua perfezzione cresciuto con la 
eterna lode, e così possiderebbeno il frutto e le ricchezze inesti- 
mabili co l'acquisto di fama eterna dil summo onore.” 


dotto ... Agiugni a questo che niuna si truova arte, in quale ogni età di 
periti e di inperiti così volentieri s’affatichi ad impararla et a exercitarla ». 
1. Il Biondo si vale ancora del testo albertiano con qualche variante; cfr. 
ALBERTI, p. 81: «Sia licito confessare di me stesso: io, se mai per mio pia- 
cere mi do a dipigniere, qual cosa fo non raro quando dall’altre mie mag- 
giori faccende io truovo ozio, ivi con tanta voluptà sto fermo al lavoro, che 
spesso mi maraviglio così aver passate tre o quattro ore». 2. Cfr. ALBERTI, 
p. 81: «Così adunque dà voluptà questa arte a chi bene la exerciti, e lode, 
ricchezze e perpetua fama ad chi ne sia maestro. Quali cose così sendo 
quanto dicemmo, se la pittura sia optimo et antiquissimo ornamento delle 
cose, degnia ad i liberi uomini, grata a i dotti et a l’indocti, molto conforto 
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DELLA PRINCIPAL DIVISIONE DELLA PITTURA 


AI presente io vorrei trattare in che maniera la pittura si esercita, 
nondimeno, pria che ciò vi abbia dichiarato, la dividerò congrua- 
mente. Per tanto io dico che la pittura se divide in tre parti princi- 
pali, la qual divisione io confesso essere ordenata dalla natura, 
imperò che la pittura gli è il studio di le cose che si vedono e rap- 
presentanosi, dinotando le cose che se supponeno al vedere, di 
sorte che questo gli è un certo principio, quando noi miramo alcuna 
cosa e quella noi vedemo essere in qualche loco." Imperò il pittore la 
prima cosa che fa, circonscrive il loco et il suo spazio; pertanto 
quella circonscrizzione, over quel modo di tirare le ultime linee, 
col termine giusto e convenevole voi dimandarete circonscrizzione.” 
Possa, mirando la superficie, voi devete conoscere che tutte insie- 
me in quella pittura fra le medesime convengano; e la detta co- 
gnizione della superficie l'artefice, con li sua occhi desegnata e 
rittamente ordinata, l’adimandarà composizione.? Finalmente, re- 
mirando più distintamente, anzi contemplando la cosa più chiara- 
mente, el debbe scendere il pittore ai colori, discernendogli dalla 
superficie, qualmente rappresentano l’opera del suo artificio; im- 
però tutte le differenze che vi sono nella pittura, recevute dai lumi, 
commodamente recevute dal pittore, se dimandarano la recezzione 
dei lumi.4 Per tanto la circunscrizzione, la composizione e la recez- 
zione di lumi sono le tre parti che fanno perfetta la pittura. Per 


i giovani studiosi, diano quanto sia licito opera alla pittura. E poi admonisco 
chi sia studioso di dipigniere, inparino queste arte; sia ad chi in prima cerca 
gloriarsi di pittura questa una cura grande ad acquistare fama e nome, 
quale vedete li antiqui avere agiunta. E gioveravi ricordarvi che l’avarizia 
fu sempre inimica della virtù; raro potrà adquistare nome animo alcuno 
che sia dato al guadagnio. Vidi io molti quasi nel primo fiore d’inparare 
subito caduti al guadagnio, indi acquistare né ricchezze né lode, quali certo 
se avessero acresciuto suo ingegnio con studio, facile sarebbono saliti in 
molta lode et ivi arebbono acquistato richezze e piacere assai». 1. Cfr. 
ALBERTI, p. 81: «Dividesi la pictura in tre parti, qual divisione abbiamo 
«presta dalla natura. E dove la pittura studia representare cose vedute, 
notiamo in che modo le cose si veggano». 2. Cfr. ALBERTI, p. 81: «Qui 
il pictore, descrivendo questo spazio, dirà questo suo guidare uno orlo con 
linea essere circonscrictione ». 3. Cfr. ALBERTI, p. 82: «Apresso, rimiran- 
«dolo, conosciamo più superficie del veduto corpo insieme convengano, e 
qui l’artefice, segniandole in suoi luoghi, dirà fare composizione». 4. Cfr. 
ALBERTI, p. 82: «Ultimo, più distinto determiniamo colori e qualità delle 
superficie, quali ripresentandoli, ché ogni differenza nasce da lumi, pro- 
prio possiamo chiamarlo receptione di lumi». 
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tanto io l’omai vi raggionarò di queste tre parti, cominciando dalla 
circonscrizzione. 

La circonscrizzione gli è quella parte della pittura che descrive 
l'ambito delle estremità, overo delle fimbrie con le linee conve- 
nienti alla pittura, nella qual parte Parasio pittore gli è stato molto 
eccellente, come scrive Senofonte, perciò che egli esaminava le 
linee della circonscrizzione con summa diligenza. Imperò questa 
parte si debbe osservare perfettamente dal pittore, lineando fatta 
la figura con linee sottilissime, le quali a pena si possono vedere 
con l'occhio. Nondimeno si dice Apelle pittore in tal parte essere 
stato di contraria opinione, e leggesi aver disputato con Protogene 
distintamente di tal cosa, perciò che non vi è altro la circonscriz- 
zione che la notazione delle fimbrie, le quali vuole che con appa- 
rente linea siano fatte con le margini della superficie della pittura, 
overo siano alcune rimule, overo fissure, che appareno. Il che es- 
sendo così, non si desiderarà alcuna altra cosa di vedere con la cir- 
conscrizzione, salvo che il proseguire de l’ambito e dil circuito delle 
fimbrie della pittura, nelle quali gli è molto necessario che ’1 pittore 
se eserciti, imperò che nessuna composizione, né alcuna recezzione 
di lumi mai serà lodata senza l’ordene della circonscrizzione, la 
quale si debbe osservare con summa diligenza.® Pertanto io giudico 
che nessuna cosa più convenevole alla pittura poteva trovarsi di 
questa intercisione, della quale il prudente pittore suol dimandare 
gli sua uguali come la usano, perché, non essendo ben instrutto in 
ciò, il pittore tal fiata suol errare. Per tanto ciò di ch'è raggione debbe 
essere di tal sorte: voi trovarete ordimento di lana filato sottilmente 
e trattessuto ancora chiaramente, di colore secondo che voi volete, 


1. Cfr. ALBERTI, p. 82: « Adunque la pictura si compie di conscrittione, com- 
posizione e ricevere di lumi. Seguita adunque dirne brevissimo. Prima dire- 
mo della circunscriptione. Sarà circumscriptione quella che descriva l’attor- 
niare dell’orlo nella pictura. In questa dicono Parrasio [PLINIO, xv, 67-68, 
QUINTILIANO, /nst. or., XII, 10, 4], quel pittore al quale appresso Xenofonte 
favella con Socrate, essere stato molto perito e molto avere queste linee 
examinate. Io così dico in questa circonscriptione molto doversi observare 
ch'’ella sia di linee sottilissime fatta, quasi tali che fuggano essere vedute. 
In quali solea sé Appelles pictore exercitare e contendere con Protogene 
[PLINIO, xxxv, 81-83]. Però che la circonscriptione è non altro che dise- 
gniamento de l’orlo, quale, ove sia fatto con linea troppo apparente, non 
dimostrerà ivi essere margine di superficie ma fessura, et io desidererei 
nulla proseguirsi circonscrivendo che solo l'andare de l’orlo. In qual cosa 
così affermo debbano molto exercitarsi. Niuna composizione e niuno rice- 
vere di lumi si può lodare, ove non sia buona circonscriptione aggiunta », 
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ma di più grossa lana, distinto perciò in paraleli e parte, e tanti 
quadri quanti voi avete disteso nel telaio;' la qual cosa voi metterete 
fra mezzo il corpo che si debbe rapresentare e l’occhio, acciò che 
per quella rarità di lana dimandata graticula possa penetrare la 
piramide visiva, imperoché cotesta intercisione have in sé assais- 
sime commodità; e la prima commodità gli è che sempre quelle me- 
desime superficie, non mosse dal loco, se offeriscono parimente. 
Per tanto, posti essendo gli termini, subitamente voi trovarete la 
prima copia della piramide, la qual cosa veramente par molto 
difficile senza la intercessione;* imperò tu, saggio pittore, potrai 
conoscere da te medesimo quanto è impossibile, dipengendo, imi- 
tare qualche cosa, e da qua viene che le cose pente, quando si osser- 
vano le medesime facce, nel pengere sempre il pittore osservarà la 
medesima pittura, molto più facilmente che non fa colui che ciò 
fa nella scultura: Pertanto imitiamo quei che misurano le parti, 
quanto intervallo, overo quanta posizione del centro muta la cosa, 
se gli è giusta overo gli è alterata; per la qual cosa la detta utilità, 
e grande, che vi presta la lamma, èvi, che sempre la medesima cosa 
mantenne nel nostro conspetto.* La prossima utilità, vi sono li siti 
delle fimbrie e li termini delle superfizie nel pengere di un quadro, 
con certissimi lochi che facilmente possono essere ordenati,* imperò 
che ancora in questa lamma nei paraleli della fronte, nella vicinità 
del naso, nel prossimo delle guancie, nella parte inferiore del men- 
to, et in tutte le altre parti consimile, voi remirate, poste essendovi 
nelli sua lochi. Cotesto ancora voi partirete nelli sua paraleli nel 
quadro o in altro loco dove voi dipingete; per tanto voi studiarete 
le dette parti a collocare con più bel modo che voi sappete. Final- 
mente io dico che la detta lamma vi presta grande aiuto a finire la 
pittura, imperò che in cotesto modo voi vedrete le cose prominenti 
e rottonde nel piano della lamma descritte e pente.5 Perciò, quanta 
utilità vi presta la lamma al pengere con facilità e con drittura, il 


1. Anche per il velo il Biondo segue quasi alla lettera ALBERTI, pp. 83 sg. 
I quadri e la graticula non sono nel testo albertiano. 2. Cfr. ALBERTI, p. 
83: «...qual cosa certo senza intercisione sarebbe difficile». 3. Cfr. AL- 
BERTI, p. 83: «Adunque il velo ti darà quanto dissi non poca utilità, ove 
sempre ad vederla sarà una medesima cosa». 4. Cfr. ALBERTI, p. 83: 
«L'altra sarà utilità che tu potrai facile constituire i termini delli orli e 
delle superficie». 5. Cfr. ALBERTI, p. 84: «Ultimo ad te darà il velo 
molto aiuto ad imparare dipigniere, quando vedrai nel velo cose ritonde e 
rilevate, per le quali cose assai potrai e con giudizio e con experienza pro- 
vare quanto ad te sia il nostro velo utilissimo ». 


MICHELANGELO BIONDO 779 


pittore col proprio giudizio e la esperienza può intendere. Per 
tanto non si debbono udire quei che dicono che il detto modo non 
giova el pittore, ancora che in ciò molto fosse assuefatto, e che di tal 
cosa avesse avuto il grande aiuto alla pittura. Nondimeno ciò che 
i è detto, gli è di tal sorte che senza quello egli non può fare ciò 
che viene a desiderare, perché il pittore (s'io non mi inganno) non 
cerca la sua fatica, ma cerca di fare la sua pittura con maggior 
facilità che sia possibile, prominente e che para simile al corpo, 
overo alla imagine esemplare; il che non intendo io in che maniera 
alcuna senza l’aiuto della lamma possa conseguire ciò che egli in- 
tende. Donque quei che disiano fare frutto nella pittura, conviene 
che si aricordino de l’uso della detta lamma, imperò che senza 
cotesto mezzo il pittore gli è constretto di vacillare, ma con ella 
procede con più misura e la medesima raggione si cerca nei paraleli; 
perciò che col mezzo della lamma sempre meglio si dipenge, e la 
linea transversale nel medesimo loco, overo ne l’altra parte perpen- 
dicolare, dove gli è il prefisso termine della pittura sottometiamo. 

Nondimeno ancora al perfetto pittore le fimbrie della superficie 
sono dubiose, anzi sono incerte, come si vede nei volti, quai noi 
non discernemo perfettamente da che parte cominciano le tempie 
della fronte e quanto siano differente; perciò gli pittor novelli deb- 
bono essere ammaestrati con che argomenti possono conseguire la 
comparazione di tal cosa. Per tanto sappi, egreggio pittore, che la 
lamma ciò vi mostra perfettamente, imperò che, come voi guardate 
nella superficie plana e che con li proprii lumi et ombre sia grande, 
non altrimente si vede nella superficie sferica e concava ancora e 
quasi più che non si discerne nelle superficie quadrate con le di- 
verse machie di ombre e di lumi; imperò voi direte che ciascuna 
parte della pittura gli è differente nei lumi e le ombre, e così voi 
devete osservare, per ciò che questa diversità mirabilmente adorna 
la pittura, sì che, se la detta superficie have il colore lustro e lucente, 
scendendo a poco a poco, voi lo ingrossarete, overo lo mancarete, 
e giongendo nel mezzo della vostra opera, ricordatevi che vi con- 
viene segnarla con qualche linea, accioché con raggione, fra un 
spazio e l’altro, voi sappiate variare il colore, imperoché così la 
pittura, cioè il vostro arteficio, non serà dubbioso, anzi serà perfetto 
e degno di lode.* 


1, Il Biondo segue fedelmente ALBERTI, pp. 84 sg., senza essere sfiorato 
dai dubbi di LEONARDO, e del DONI, Disegno, pp. 482 sg., 561 di questo 
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volume. Nei seguenti capitoli 7-9 egli continua a trascrivere ALBERTI, 
pp. 85-91 a proposito della intersegazione e della composizione. Poi seguo- 
no le memorie sugli artisti (Raffaello, Sebastiano del Piombo, Perino del 
Vaga, Mantegna, Costa, Francia, Tiziano, Michelangelo, Parmigianino, 
Pordenone, Polidoro da Caravaggio, Maturino), le annotazioni sulle tec- 
niche e le invenzioni, che fanno dimenticare all'autore di trattare della 
terza parte della pittura (cfr. p. 776), cioè della recezione dei lumi. 


LODOVICO DOLCE 


A MESSER GASPARO BALLINI 


Io soglio sempre, quando aviene che fra noi, per cagion di diporto 
o di certo piacevole trattenimento, ragioniamo dell’eccellenza de’ 
dipintori del tempo nostro, dirvi che a me più assai sogliono pia- 
cere le cose di Rafaello da Urbino che quelle di Michele Agnolo 
non fanno; e questo per molte ragioni, delle quali ve ne andrò 
scrivendo alcune.® Io non ardirei mai di dire, fra uomini d’intelletto, 
che, in quanto si appartiene a certa fierezza e terribilità di disegno, 
Michele Agnolo non tenga senza dubbio la prima palma di quanti 
dipintori mai furono per molte età.® Laonde non senza cagione fu 
cantato dal lodatissimo Ariosto: 


Michel più che mortal Angel divino.3 


Ma parimente aggiungo che, sì come nelle facultà delle lettere 


Da Lettere di diversi eccellentissimi uomini raccolte da diversi libri: tra le 
quali se ne leggono molte non più stampate, Vinegia, Giolito de’ Ferrari, 
1559, PP. 472-80. Lettera senza data, che, pubblicata per la prima volta 
in questa raccolta del 1559, è stata creduta del 1544, seguendo una erronea 
indicazione di Cicogna, Dolce, p. 145. 1. Diversamente il DoLce in una 
lettera a Paolo Crivello del 10 marzo 1545, in Nuovo libro di lettere de i 
più rari auttori della lingua volgare italiana, di nuovo e con nuova addizione 
ristampato, Vinegia, Paolo Gherardo, 1545, f. 85, citata in questo volume 
a p. 717. Questa testimonianza ci appare un probabile post quem per la 
lettera al Ballini. 2. Sulla terribilità di Michelangelo cfr. la lettera di 
SeBasTIANO DEL PiomBo allo stesso Buonarroti del 9 novembre 1520: 
«De ja teribilità vostra che me replicate, io per me non vi tengo teribile; 
e si non ve ho scrito circa questa partida, non ve maravegliate, perché non 
me parete teribile se non ne l’arte, cioè el mazor maestro che fusse mai. 
Cussì pare a me: se io son in eror, mio danno», in MICHELANGELO, Car- 
teggio, 11, p. 256. Sul disegno si ricordi l’elogio pliniano di PIETRO ARETINO 
nella lettera a Michelangelo del 15 settembre 1537: «La difficultà delle 
linee estreme — somma scienza della sottilità de la pittura — vi è sì facile, 
che conchiudete nell’estremità dei corpi il fine de l’arte, cosa che l’arte 
propria confessa esser impossibile di condurre a perfezzione, per ciò che 
l'estremo, come sapete, dee circondare sé medesimo, poi fornire in maniera 
che, nel mostrare ciò che non mostra, possa promettere delle cose che 
promettano le figure della cappella [Sistina] », in STEINMANN-POGATSCHER, 
p. 485. Ma si confronti anche VASARI, 1550, p. 948, VASARI, 1568, II, p. 716 
[viI, p. 136], e BaroccHI, Vita di Michelangelo, 11, pp. 30 sgg. E vedi 
anche DOLCE, p. 149, qui p. 817. 3. Si ricordi il famoso bisticcio dell’an- 
gelo Michele (Arrosto, Orl. Fur., XXXII, 2, ediz. 1532). L’ariostesca divinità 
del Buonarroti ebbe larga risonanza (cfr. la lettera di ANTON FRANCESCO 
Dont a Michelangelo del 12 gennaio 1543, in DONI, Lettere, p. 6, e P. 
BaroccHI, Fortuna dell’ Ariosto nella trattatistica figurativa, in Critica e 
storia letteraria. Studi offerti a Mario Fubini, Padova 1971, 1, pp. 388 sgg.). 
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e in tutte le azzioni dell’uomo si dee serbar certa temperata misura 
e certa considerata convenevolezza, senza la quale niuna cosa può 
aver grazia né istar bene, così io giudico che ciò non punto meno 
si ricerchi nella pittura." Percioché, avendo il dipintore a rappre- 
sentar l’uomo, ha conseguentemente a rassomigliar diverse condi- 
zioni e diverse operazioni d’uomini, le quali non tengono punto di 
somiglianza fra loro.* Di qui, quantunque egli sia più difficile assai 
avere a dipingere uomini terribili e di statura di gigante, che non 
è il farne di mansueti e comuni, non ne segue però che ’| dipintore, 
il cui oggetto dee essere d’imitar la natura, si dia sempre a finger 
quello che la natura o non mai o di rado suol producere.? Ché, se 
bene non è cosa favolosa che stati siano i giganti, de’ quali, oltre 
a quello che se ne legge nelle istorie greche e latine, le Sacre Lettere 
ne fanno testimonianza, non di meno essi non furono più che a 
un tempo, o vero in poche età, in tanto che ’l beato Agostino scrive, 
che lo aversi trovato a Roma una femina di forma di gigantessa poco 
innanzi alla venuta de’ Gotti in Italia, fu cagione che, per vederla, 
vi concorressero uomini da diverse parti, come a un prodigio o 
vero miracolo di natura.* E Dante, aborrendo così fatte stature, 
dice mirabilmente: 


1. Sulla discrezione del cortigiano cfr. CASTIGLIONE, pp. 147 sgg.; sulla 
convenevolezza del letterato cfr. DANIELLO, pp. 35 sg.: «Né è solamente 
da vedere che le parti delle materie che si prendono a trattare abbiano fra 
loro convenienzia; ma quelle ancora che alle persone si mandano, conve- 
nientissime, proprie et accomodate siano. Et oltre acciò, che il parlar che 
si dà loro, sia di soavità, di mansuetudine, di gravità, d’allegrezza, di do- 
lore e finalmente pieno degli affetti tutti, secondo però la qualità, la degnità, 
l’abito, l’ufficio e l’età di ciascuna. Il che a dever far compiutamente, fa 
ancora mestiero che si sappia, per colui che far lo dee, che niun’altra cosa è 
più malagevole a conoscer così in ciascuna maniera di vita, come nel par- 
lare, di quella che et a l’una et all’altro si richieda e stia bene, che quello è 
che i Latini decoro e che noi convenevolezza sogliamo chiamare. Della 
quale chiunque poca o niuna cognizione avesse, non solamente nelle cose, 
ma potrebbe eziandio errare nelle parole. E perché questa convenevolezza 
non è altro che un cotal abito e proprietà dell'animo, è necessario che, 
devendosi essa a ciascuna persona attribuire, si sappia somigliantemente 
e si conosca la consuetudine et i costumi di ciascuna età», Cfr. anche 
DOLCE, p. 165, qui pp. 793 sg. Sul valore del decorum a Venezia cfr. anche 
Pozzi, pp. 257 sg. 2. Cfr. ancora DANIELLO, pp. 36 sg.: «Percioché altri 
son quelli che nella giovinezza de gli uomini si scorgono, altri quelli che 
nella virilità, altri finalmente quelli che nella vecchiezza...». 3. La diffi- 
coltà non deve cioè sopraffare la convenevolezza; l'osservazione, ancora 
letterariamente oraziana, si colorirà poi di accenti controriformistici: cfr. 
in questo volume GILIO, pp. 306 sgg., DOLCE, pp. 817 sgg., 829 sgg. 4.De 
Civ. Dei, xV, 23. 
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Natura certo, quando lasciò l’arte 
di sì fatti animali, assai fe’ bene, 
per torre tali esecutori a Marte.* 


Non dee adunque il dipintore, che è imitatore et emulo della na- 
tura, riputar più bella nell'uomo quella forma che è più sprezzata 
da essa natura. Anzi, sì come tra le bellissime opere di lei la più 
cara e la più aggradevole all’occhio è la varietà, così dee procacciare 
il dipintore d’esser vario nelle cose sue; e non vi essendo, non può 
dilettar compiutamente.* Ora vedete se questa parte, cotanto ne- 
cessaria, si ritrova nell’opere di Michele Agnolo: ché tutte le figure 
ch'egli fa sono grandi, terribili e spaventose.* Direte voi che la va- 
rietà è negli atti, che sono tutti diversi l’uno dall’altro.*+ Rispondo 


r. Inf., XXXI, 49-51. 2. Cfr. ALBERTI, p. 92: «In ogni storia la varietà sem- 
pre fu ioconda, et inprima sempre fu grata quella pittura in quale sieno i 
corpi con suoi posari molto dissimili. Ivi adunque stieno alcuni ritti e 
mostrino tutta la faccia, con le mani in alto e con le dita liete, fermi in su 
un piè. A li altri sia il viso contrario e le braccia remisse, coi piedi agiunti, 
e così ad ciascuno sia suo atto e flessione di membra: altri segga, altri si 
posi su un ginocchio, altri giacciano »j DANIELLO, p. 26: «Dico . . . essergli 
conceduto [al poeta] ampia licenza (sì come ancora è al dipintore, di finger 
molte e diverse cose diversamente) di potere di tutte quelle cose che in 
grado li fiano, ragionare et iscrivere»; e in questo volume VARCHI, p. 543, 
PonTORMO, pp. 505 sg., Pino, p. 760, nonché DOLCE, pp. 803 sg. Si ri- 
cordi che la varietà è uno degli argomenti della îstoria, cioè della compo- 
sizione (Alberti) o della invenzione (Pino). 3. Cfr. p. 781 e la nota 2, 
nonché FRANCESCO D'OLANDA, p. 68, e VASARI, 1550, p. 965: «E nel vero 
non curi più chi è pittore di vedere novità et invenzioni di attitudini, abbi- 
gliamenti addosso a figure, modi nuovi d’aria e terribilità di cose varia- 
mente dipinte; perché tutta quella perfezione che si può dare a cosa che 
in tal magisterio si faccia, a questa [alla volta Sistina, Michelangelo] ha 
dato >; p. 984: «Chi giudicioso e nella pittura intendente si trova, vede la 
terribilità dell’arte et in quelle figure [del Giudizio] scorge i pensieri e gli 
affetti, i quali mai per altro che per lui non furono dipinti»; p. 985: «E nel 
vedere i segni da lui tirati ne’ contorni di che cosa ella si sia, trema e teme 
ogni terribile spirito, sia quanto si voglia carico di disegno». Se grande e 
terribile appaiono riferibili a tutte le figure del Buonarroti, spaventoso ap- 
pare appropriato soprattutto alle immagini del Giudizio Finale, e non è 
da escludere che lo scrivente risponda agli elogi vasariani. 4. Cfr. Va- 
SARI, 1550, p. 965: «Ma stupisca ora ogni uomo che in quella [nella volta 
Sistina] sa scorgere la bontà delle figure, la perfezzione degli scorti, la stu- 
pendissima rotondità dei contorni, che hanno in sé grazia e sveltezza, 
girati con quella bella proporzione che nei belli ignudi si vede, ne’ quali 
per mostrar gli stremi e la perfezzione dell’arte, ve ne fece di tutte l’età, 
differenti d’aria e di forma, così nel viso come ne’ lineamenti, di aver più 
sveltezza e grossezza nelle membra, come ancora si può conoscere nelle 
bellissime attitudini che differentemente e’ fanno, sedendo e girando»; p. 
984: «E nel vero la moltitudine delle figure [del Giudizio Finale], la ter- 
ribilità e grandezza dell’opera è tale che non si può descrivere, essendo 
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che in questa istessa varietà v’è una medesima somiglianza di scorti, 
di fierezze e di moscoli; perché alora pare a Michele Agnolo trion- 
far con infinito onore di Rafaello e di tutti gli altri dipintori, quan- 
do ei mostra di essere eccellente nelle maggiori difficultà dell’arte.* 
Et è vero che queste difficultà si contengono maggiormente nel 
formar gl’ignudi e nel fare iscortar le figure.? Ma parmi che a que- 
sto egli si possa rispondere che, nella guisa che l’uomo, natural- 
mente operando, non sempre ripresenta attitudine onde al di- 
pintore per rassembrarla faccia mestiero di usare alcuno iscorto, 
così non bisogna che egli di continuo questi scorti vada studiosa- 
mente ricercando nel dipingere, et altretanto gl’ignudi, ma rare 
volte. Percioché le cose difficili (et anco strane da vedere, come 
queste sono) quanto si dipingono più di rado, tanto apportano la 
maraviglia et il diletto maggiore. Et alora, a mio giudicio, gli scorti 
riescono più riguardevoli quando il dipintore, vinto dalla strettezza 
del luogo o dalla molta copia delle figure che servono alla invenzio- 
ne, sa in poca piazza accomodar di molte cose, o vero quando, 
indotto pure semplicemente dagli atti, gli conviene fare iscortare o 
braccio o gamba, o mano o piede, o testa o altro membro; facendo 
però ciò con giudicio e discrezione, overo alle volte per dimostrar 
di sapere.5 Senzaché non sarà alcuno che con ragione mi disponga a 
credere che non si possa nel dipinger dimostrare ogni maggiore 
artificio senza far sempre veder discoperte quelle parti che la na- 
tura ci insegna a tener nascoste. E pure in questo Michele Agnolo 
è troppo e fuor di misura licenzioso, per non dir disonesto.* Della 
piena di tutti i possibili umani affetti et avendogli tutti maravigliosamente 
espressi, avvenga che i superbi, gli invidiosi, gli avari, i lussuriosi e gli altri 
così fatti si riconoschino agevolmente da ogni bello spirito, per avere os- 
servato ogni decoro, sì d’aria, sì d’attitudini e sì d’ogni altra naturale 
circumstanzia, nel figurarli; cosa che, se bene è maravigliosa e grande, 
non è stata impossibile a questo uomo, per esser stato sempre accorto e 
savio et aver visto uomini assai et acquistato quella cognizione, con la 
pratica del mondo, che fanno i filosofi con la speculazione e per gli scritti». 
1. Cfr. VASARI, 1550, p. 560, qui p. 31, e sempre in questo volume DoL- 
CE, pp. 825 sgg. 2. Una risposta simile dà il Fabbrini in DOLCE, p. 809 
di questo volume. Nella lettera al Ballini lo scrivente sembra quasi pre- 
pararsi alle battute del dialogo. 3. Cfr. ancora in questo volume DOLCE, 
pp. 808 sg. 4. Cfr. in questo volume DOLCE, pp. 818 sgg., e la lettera di 
Pietro ARETINO a Michelangelo del novembre 1545: «Come battezzato 
mi vergogno de la licenzia, sì illecita a lo spirito, che avete preso ne lo 
esprimere i concetti u’ si risolve il fine al quale aspira ogni senso de la 
veracissima credenza nostra. Adunque quel Michelagnolo stupendo in la 


fama, quel Michelagnolo notabile in la prudenzia, quel Michelagnolo am- 
mirando ha voluto mostrare a le genti [nel Giudizio] non meno impietà di 
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invenzion non ne dico nulla, perché è comun giudicio di chi inten- 
de, che in questa cotal parte egli non molto sia riuscito.* 

Ma, allo incontro, se noi ci rivolgiamo a considerar diligente- 
mente le cose di Rafaello, vedremo che, quantunque per la maggior 
parte le sue figure siano graziose e delicate, non è però che, quan- 
do il soggetto lo ricercava, egli non ve n’abbia fatte di terribili e 
fiere; così anco non è rimaso di formare ignudi e scorti secondo il 
luogo e le occasioni, sempre tuttavia avendo risguardo alla onestà 
non solamente nelle cose sacre, ma nelle profane ancora.* E me- 
desimamente ha ricercato la varietà in guisa che vecchi, giovani, 
fanciulli, donne attempate e giovani, in diverse attitudini, abiti, 
stature e forme ci ha lasciato dipinte in tanta copia, ch'egli pare che 
la natura nelle cose da vero non usi maggior diversità. Appresso, 
secondo la differenza del sesso, della età e della professione, si 
vede differenza di moscoli, di membra, di aria e di movimenti.3 
Oltre che egli, secondo la diversità delle nazioni, de’ tempi e de’ 


irreligione che perfezion di pittura? », in STEINMANN-POGATSCHER, pp. 491 
sg. L'ipotesi più probabile rimane ancora un legame Aretino-Dolce, te- 
nendo conto della cronologia proposta alla nota 1 di p. 781; cfr. diver- 
samente Pozzi, pp. 248 sg.: «La condanna dei nudi michelangioleschi 
operata dal Dolce è pure anteriore [cioè del 1544, secondo una datazione 
erronea] a quella aretiniana e ha carattere diverso. Se nell’Aretino parla lo 
sdegno, l’ira, l'orgoglio ferito, nella lettera a G. Ballini e poi nel Dialogo, 
attraverso argomentazioni in apparenza controriformistiche, si esprime 
la difesa di un’arte che, dopo aver estratto dal michelangiolismo tutto 
quanto poteva servire per superare un momento di stasi, che altrimenti 
avrebbe potuto condurre all’accademismo, rinvigorita e sicura di sé, si 
sente di riprendere il proprio cammino senza più aiuto, anzi desiderosa di 
liberarsi da quegli influssi che, divenendo troppo potenti, potrebbero sna- 
turarla e spegnerne l’originalità. Se ricordiamo che la cultura cinquecen- 
tesca è fondata sul concetto di imitazione, non possiamo stupirci troppo 
del dolciano rifiuto di quella ‘‘terribilità’’ michelangiolesca, che a Venezia 
doveva apparire dirompente e pericolosa. Il significato di questi scritti 
del Dolce non va dunque ridotto alle accuse rivolte a Michelangelo (dise- 
gno monotono, unilaterale, licenzioso) di fronte alla classica misura di 
Raffaello, ma va visto nel quadro di una comprensione nuova della pittura 
lagunare e di una rottura con una tradizione dominante unilaterale e, 
talora, oppressiva. E se il Dolce nel Dialogo si preoccuperà di teorizzare 
la pluralità delle perfezioni, non sarà per giustificare l’ecclettismo, ma al 
contrario per salvare la purezza di un gusto che pareva inconciliabile con 
le arditezze di Michelangelo e di quei manieristi». 1. Cfr. in questo volu- 
me DOLCE, p. 817. 2. Cfr. in questo volume DOLCE, pp. 817 sgg., 821 sgg., 
e prima PiETRO ARETINO, lettera a Michelangelo del novembre 1545: «Nel 
vedere lo schizzo intiero di tutto il vostro Dì del giudicio, ho fornito di 
conoscere la illustre grazia di Raffaello ne la grata bellezza de la invenzione », 
in STEINMANN-POGATSCHER, p. 491. 3. Cfr. VASARI, 1550, p. 559, qui 
PP. 29 sg., e anche DOLCE, p. 193, qui pp. 825 sgg. 
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costumi, ha sempre finto diversità di abiti e di maniere parimente; 
ne’ quali abiti è miracoloso, perché non vi si trovano confusioni 
et intrigamenti di pieghe, né tanta sodezza che dimostri povertà 
d’ingegno; e vedesi che ’1 suo gentil giudicio ha sempre avertito 
alla condizione e natura de’ panni, percioché altre pieghe ricerca 
il raso e altre l’ormigino; e se bene bisogna che il panno a’ suoi 
luoghi accenni il nudo che v'è di sotto, è da fuggir di cadere a quel- 
l'estremo vizioso, che i panni assembrino attaccati alle carni.! Ag- 
giungo che intorno alle proporzioni de’ corpi (in che consiste tutto 
il sommo dell’arte) Rafaello ha sempre usato una cotale tempera- 
tezza, che niuna cosa vi si disidera; percioché egli non pecca in 
troppa sveltezza, né d’altra parte sono le sue figure nane, né grosse, 
né troppo carnose; così non hanno del secco, né del meschino; e, 
che è principal lode del dipintore, in tutte si vede diligenza et 
amore come di padre. Tutto è bene inteso, tutto ben considerato, 
e si gira per li suoi termini.* Non dipingeva a caso, o per pratica, 
ma sempre con molto studio; et aveva due fini, l’uno d’imitar la 
bella maniera delle statue antiche, e l’altro di contender con la 
natura, in modo che, veggendo le cose dal vivo, dava loro più bella 
forma, ricercando nelle sue opere una perfezzione intera che non 
si truova nel vivo; percioché la natura non porge a un corpo solo 
tutte le sue bellezze, e mendicarle in molti è difficile, ridurle poi 
insieme in una figura, che non discordino, è quasi del tutto im- 
possibile. Il che è da credere che facesse anticamente Fidia, Apelle 
e gli altri famosi; e ne abbiamo in più luoghi il testimonio di Cice- 
rone.* E se Zeusi nel formar della sua Elena si ebbe a servire delle 
cinque fanciulle, chi dubita ch’egli non v’aggiungesse molte parti 
d’eccellenza che in quelle non si trovavano ?5 Ma, tornando a Ra- 
faello, oltre alle cose da me raccontate, rare sono le opere sue dove 
non si vegga alcun bello edificio o qualche parte di prospettiva, 


1. Sui panni cfr. VASARI, 1550, p. 559, qui p. 30, e DOLCE, pp. 182, 184, qui 
pp. 810 sgg., 814 sg. 2. Sulle proporzioni cfr. Pino, pp. 103 sgg., e in 
questo volume DOLCE, pp. 800 sgg., 827. 3. Cfr. VASARI, 1550, p. 559, 
qui p. 29, e Dotce, pp. 828 sg. di questo volume. 4. De inv., 11, I, 1. 
5. Cfr. la lettera di RarraELto al Castiglione pubblicata per la prima volta 
dallo stesso DOLCE, in Lettere di diversi eccellentissimi uomini, Vinegia 1554, 
p. 228: «Le dico che, per dipingere una bella, mi bisogneria veder più bel- 
le, con questa condizione, che V. S. si trovasse meco a far scelta del me- 
glio. Ma essendo carestia e de’ buoni giudicii e di belle donne, io mi servo 
di certa iddea che mi viene nella mente. Se questa ha in sé alcuna eccel- 
lenza d’arte io non so; ben m'’affatico di averla». 
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che diletta sommamente. E, quanto alla invenzione, è sempre tale, 
che è da credere che la verità dell’istoria non appresentasse le cose 
meglio né altrimenti. 

Quanto al colorito, odo dire che Rafaello si ha lasciato di gran 
lunga a dietro tutti quelli che hanno mai dipinto in Roma e per 
l’Italia, di che ne rendono piena certezza i molti ritratti da lui fatti 
e le cose tutte dipinte di sua mano.” E se alcuno è che dica in altra 
guisa, o costui è mosso da invidia, o è di coloro che apprezzano più 
certa superstiziosa vaghezza di colori, che l’arte. Come avvene già 
a papa Sisto, il quale, avendo fatto dipingere ad alcuni eccellenti 
maestri certe istorie, tra i quali v’era uno che poco sapeva, essendo 
le istorie fornite, giudicò egli più bello il lavoro del dipintor goffo, 
per cagione che esso, conoscendo il poco giudicio del papa, aveva 
astutamente la sua opra arricchita di finissimi azurri, e per tutto 
sparso di molto oro, et usativi colori che empievano la vista.? Non 
dico però che i bei colori non adornino; ma se aviene che sotto il 
colorito et insieme col colorito non si contenga la bellezza e per- 
fezzion del disegno, la fatica è vana, et è a punto come le belle 
parole senza il sugo et il nervo delle sentenze. Di qui errano, a 
mio giudicio, coloro che, volendo lodare il mirabile Tiziano, di- 
cono ch’ei tinge bene;5 che se egli altra lode che questa non meri- 


1. Cfr. la nota 3 a p. 785. 2. Sul colore di Raffaello cfr. VASARI, 1550, pp. 
642 sg., 646, 663, e DOLCE, pp. 831 sgg. di questo volume. 3. L’esempio del 
dipinto di Cosimo Rosselli nella Cappella Sistina probabilmente deriva 
dal VASARI, 1550, pp. 456 sg. (qui citato nella nota 4 di p. 632). 4. Sulla 
distinzione tra colore, materia e elaborazione artistica cfr. in questo volume 
Pino, pp. 763 sgg., DOLCE, pp. 812 sgg. Per il parallelo tra i colori e le 
parole cfr. in questo volume VARCHI, p. 265, DOLCE, p. 290 e le rela- 
tive note. Vedi anche la p. 717. 5. Cfr. Vasari, 1568, 11, pp. 812 sg. [VII, 
Pp. 446 sgg.]: «E, venuto l’anno 1546, chiamato dal Cardinale Farnese 
[Tiziano] andò a Roma... Andando un giorno Michelagnolo et il Vasari 
a vedere Tiziano in Belvedere, videro in un quadro, che allora aveva 
condotto, una femina ignuda, figurata per una Danae che aveva in grembo 
Giove trasformato in pioggia d’oro, e molto, come si fa in presenza, gliele 
lodarono. Dopo partiti che furono da lui, ragionandosi del fare di Tiziano, 
il Buonarroto lo comendò assai, dicendo che molto gli piaceva il colorito 
suo e la maniera, ma che era un peccato che a Vinezia non s’imparasse da 
principio a disegnare bene, e che non avessono que’ pittori miglior modo 
nello studio. ‘‘Conciosia’’ diss’egli “che, se quest'uomo fusse punto aiu- 
tato dall’arte e dal disegno come è dalla natura e massimamente dal con- 
trafare il vivo, non si potrebbe fare più né meglio, avendo egli bellissimo 
spirito et una molto vaga e vivace maniera”. Et in fatti così è vero, perciò 
che chi non ha disegnato assai e studiato cose scelte, antiche e moderne, 
non può fare bene di pratica da sé, né aiutare le cose che si ritranno dal 
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tasse, molte donne lo vincerebbono, le quali senza dubbio col bian- 
co e col vermiglio tingono con tanta bella maniera le facce loro, 
che, quanto all’apparenza de’ colori, gli uomini ne restano ingan- 
nati. Ma se elle hanno il naso lungo, la bocca grande, e gli occhi, 
dove stanno i seggi delle grazie e della bellezza, guerci o mal com- 
posti, le tinte di que’ colori non impediscono che la bruttezza o 
sconciatura non apparisca. La lode adunque del dipingere è posta 
principalmente nel dispor delle forme, ricercando in essa il bello 
et il perfetto della natura. In che l’eccellentissimo Tiziano, come 
in ogn’altra parte, è non pure, nella maniera che il mondo lo tiene, 
divino, ma divinissimo e senza pari; sì come quello che con la 
perfezzion del disegno accompagna la vivacità del colorito in guisa 
che le sue cose assembrano non dipinte, ma vere. Un’altra parte 


vivo, dando loro quella grazia e perfezzione che dà l’arte fuori del- 
l'ordine della natura, la quale fa ordinariamente alcune parti che non 
son belle». 1. Su Tiziano cfr. Pino, pp. 126 sgg., e VASARI, 1550, p. 
581: «Costui dà vivendo vita alle figure che e’ fa vive, come darà e vivo 
e morto fama et alla sua Venezia et alla nostra terza maniera»; DOLCE, 
pp. 145 sg., 200. Vedi anche le lettere di Pietro ARETINO a Massimiano 
Stampa dell’8 ottobre 1531, a Marcantonio Raimondi del 16 agosto 1540, 
a Cosimo de’ Medici dell’ottobre 1545, a Camillo Romano del settembre 
1549, a Giovanni Brito del luglio 1550, I, pp. 19, 156, II, pp. 108, 292, 
341. Cfr. la lettera dello stesso DoLCcE ad Alessandro Contarini in Lettere 
di diversi eccellentissimi uomini, Vinegia 1559, pp. 481 sgg., nella quale 
descrive l’ Adone dipinto per il re d’Inghilterra: «Fu questa poesia di Ado- 
ne poco tempo adietro fatta e mandata da divin Tiziano al re d’Inghil- 
terra. E per incominciar dalla forma, egli l’ha finto di statura convenevole 
a garzone di sedici o diciotto anni, ben proporzionato, grazioso et in ogni 
sua parte leggiadro, con una tinta di carne amabile, che lo dimostra deli- 
catissimo e di sangue reale. E vedesi che nell’aria del viso questo unico 
Maestro ha ricercato di esprimere certa graziosa bellezza, che participando 
della femina, non si discostasse però dal virile; vuo’ dire che in donna ter- 
rebbe non so che di uomo et in uomo di vaga donna: mistura difficile et 
aggradevole e sommamente (se creder dobbiamo a Plinio) prezzata da 
Apelle. Quanto all’attitudine egli si vede muovere, et il movimento è facile, 
gagliardo e con gentil maniera. Perché sembra ch’ei sia in camino per di- 
partirsi da Venere, con disiderio ardentissimo di gire alla caccia. Nell’una 
mano tiene uno spiedo da cacciatore. All’altro braccio è maestrevolmente 
legato il laccio de’ cani, i quali sono tre in tre diversi atti, di sì bella forma 
e così naturalmente dipinti, che par che fiutino, latrino e siano invoglia- 
tissimi di affrontar qualunque fiera. Il garzone è vestito d’un drappicino 
corto a mezza gamba, con le braccia ignude e calzato di due bolzacchini 
verissimi, con alcuni legami vaghi di perle, che lustrano e paiono orien- 
tali... Né si può discerner qual parte in lui sia più bella, perché ciascuna 
separatamente e tutte insieme contengono la perfezzion dell’arte, et il 
colorito contende col disegno et il disegno col colorito. Del qual colorito 
chi è manchevole, non si dee dimandar dipintore; ché non basta il saper 
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vuol avere il dipintore, non men necessaria di tutte l’altre. Questa è 
che le dipinture ch’egli fa movano gli affetti e le passioni dell’ani- 
mo, in modo che i riguardanti o si allegrino o si turbino, secondo 
la qualità de’ soggetti, come fanno i buoni poeti e gli oratori;* la 
qual parte, che fosse ne’ dipintori antichi, ci può servire lo esem- 
pio della statua del Laocoonte, ch'è a Roma in Belvedere.® Con- 
viensi medesimamente che le carni abbiano del morbido e del te- 
nero, più e meno, secondo che la qualità della figura lo ricerca: 
ché più morbidezza alle carni d’una donna che d’un uomo si appar- 


formar le figure in disegno eccellenti, se poi le tinte de’ colori, che deono 
imitar la carne, hanno del porfido o del terregno e sono prive di quella 
unione, tenerezza e vivacità che fa ne’ corpi la natura. Però si legge nelle 
cose de’ dipintori antichi, che alcuni ingannarono gli uccelli, et altri i 
cavalli. E voi sapete che, sì come per bontà di disegno niuno è superiore 
a Tiziano, così tiensi per cosa vera che in questa parte del colorire niuno 
l’aguagliasse giamai ». Sullo sforzo letterario del Dolce per dimostrare l’as- 
soluta superiorità del Cadorino nel colore e nel disegno cfr. Pozzi, p. 244. 
1. LEE, pp. 218 sg., cita a questo proposito ORAZIO, Ars poét., 97-107: «Non 
satis est pulchra esse poémata: dulcia sunto / et quocumque volent ani- 
mum auditoris agunto. / Ut ridentibus adrident, ita fientibus adsunt / hu- 
mani voltus. Si vis me flere, dolendum est / primum ipsi tibi: tum tua me 
infortunia laedent, / Telephe vel Peleu: male si mandata loqueris, / aut 
dormitabo aut ridebo. Tristia maestum / voltum verba decent, iratum 
plena minarum, / ludentem lasciva, severum seria dictu » («Non basta che 
î poemi siano belli, devono anche piacere e condurre l’animo dell’ascol- 
tatore dove vogliono. Come i volti umani sorridono ai ridenti, così compa- 
tiscono i piangenti. Se tu vuoi che io pianga, bisogna che prima ti affligga 
tu stesso, soltanto allora mi colpiranno le tue sventure, sia tu Telefo o 
Peleo; se invece farai male la tua parte, o sonnacchierò o riderò. Ad un 
volto mesto si addicono afflitte parole, ad uno adirato voci piene di minac- 
cie, al giocoso motti scherzosi, all’austero parole serie»). Cfr. QUINTILIANO, 
Inst. or., X1, 3,65 sgg., CICERONE, De Orat., 111, 59, ALBERTI, p.93, DANIELLO, 
pp. 40 sg.: «Bisogna . . . che voi ottimamente intendiate che cosa gli affetti 
siano, o vogliam dir più tosto le perturbazioni dell’animo, possentissimi 
mezzi a destar nell’altrui menti il pianto, il riso, l’ira e lo sdegno e simili; 
e quali di questi affetti siano poi o dal piacer seguitati, o dal suo contrario; 
et in quante guise ancora a misericordia gli animi infiammare si possino 
degli auditori, e come poi gli infiammati spegnere: sì fattamente ch’essi 
s’addirino, mansuefacciansi, invidino, favorischino, disprezzino, meravi- 
glinsi, odino, amino, desiderino, sperino, temino, allegrinsi e dolgansi. Né 
potrete voi ciò fare giamai, se gli animi vostri non fiano dentro commossi 
et infiammati prima; per ciò che, come niuna materia è sì arida et acconcia 
ad ardere, che vaglia da sé medesima a prender fuoco, senz’esserle esso 
avvicinato, così niuna mente è tanto per sé medesima atta et apparecchiata 
a ricever dentro da sé la forza delle parole del poeta, overo dell’oratore, 
che accender si possa, se esso poeta od oratore non le si farà incontro prima 
acceso et infiammato». Naturalmente il Dolce è molto sensibile a simili 
argomentazioni di tradizione più letteraria che figurativa. Cfr. anche DOLCE, 
p. 186, qui pp. 299 sg. 2. Cfr. DOLCE, p. 192. 
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tiene; d'un giovane che d’un vecchio; d’un gentiluomo che d’un 
contadino; d’un uomo avvezzo a viversi in pace e delicatamente, 
che d’un soldato uso alle fatiche et all’arme, e somiglianti." E le 
tinte debbono parimente variarsi, come le varia la natura. Percioché 
una estrema bianchezza sempre non piace, anzi un certo tempera- 
mento tra il bianco et il bruno contiene ogni grado di vaghezza,* 
come si vede nella Santa Caterina del nostro gran Tiziano, la quale 
è in S. Nicolò de’ Frati Minori.3 Ma in contrario, quella tanta di- 
versità di colori che affettano per la maggior parte oggidì i dipin- 
tori nelle opere loro, oltre che ella si conosce esser da essi ricercata 
per dar rilevo alle figure e per dilettare a gli occhi degl’ignoranti, 
è anco fuori del verisimile. Percioché rade volte si veggono, e 
forse non mai, ridotti insieme uomini di tante divise, onde altri 
siano coperti di panni vermigli, altri di gialli, altri di color pavonaz- 
zo, e chi di azurro e chi di verde rame.* Queste belle convenevolezze 
adunque, queste minute considerazioni e queste nobili perfezzioni 
dell’arte si trovano nelle cose di Rafaello. Il perché non è maraviglia 
ch'egli, vivendo, fosse amato et onorato da tutti i maggiori perso- 
naggi e da tutti i più belli intelletti che alora fiorivano; e, morendo, 
abbia di sé lasciato fama et ammirazione in tutto ’l mondo, in 
guisa ch'ogni sua carta e disegno è prezzato come si prezzano le 
gemme e l’oro.5 

Queste sono in parte quelle ragioni che, al mio giudicio (qual 
egli si sia), fanno che più dilettino le cose di Rafaello che di Michele 
Agnolo. Non però che io non istimi Michele Agnolo, come di so- 
pra io dissi, divino, percioch’oltre ch'egli è stato il primo che in 
questa età ha dato luce e perfezzione alla pittura, tiensi anco che 
egli abbia ridotta la scoltura alla eccellenza de gli antichi.? Ma voi 
mi terrete troppo ardito che io voglia parlar di tai cose così alla 
libera; ma chi è fondato sopra così fatte ragioni, non può errare;? 
dove, in contrario, erra una infinità di dipintori che non le sanno, 


1. Per la convenevolezza cfr. p. 782 e la nota 1. 2. Per la varietà croma- 
tica cfr. in questo volume VASARI, Pino, pp. 496 sg., 552,754. 3. Nella Ma- 
donna col Bambino in gloria e sei Santi, ora nella Pinacoteca Vaticana; cfr. Va- 
SARI, 1568, I1, p. 807 (VII, p.430]. 4. Sulla affettazione cromatica cfr. più 
ampiamente DOLCE, pp. 185 sg., qui pp. 815 sg. e le note relative. 5. Cfr. 
Giovio, pp. 14 sgg. di questo volume, VASARI, 1550, pp. 671 sg., DOLCE, 
pp. 188 sgg., qui pp. 820 sgg. 6. La divinità di Michelangelo si sposta 
dalla pittura alla scultura; cfr. DOLCE, p. 198, qui p. 833, e le note relati- 
ve. 7.Sulla validità del giudizio dei letterati cfr. DOLCE, pp. 154 Sgg., qui 


PP. 292 Sgg. 
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e, per macchiare sgarbatamente una tela o un legno d’un ritratto, 
o pur di diverse figure, fatte più per una lunga consuetudine che 
per discorrimento o per arte, vogliono non solamente esser tenuti 
eccellentissimi maestri, ma passare innanzi a Rafaello, a Michele 
Agnolo et a Tiziano; e non essendo apprezzati, si lamentano non 
della ignoranza loro, ma della fortuna. Come anco aviene a molti 
di noi altri scrittori.! 

State sano; e dite all’ingenioso Camilletto, fanciullo di grande 
speranza, che s’affatichi assai e stimi di saper poco, ché per questo 
camino si perviene alla disiderata perfezzione di qualunque cosa. 


1. Sui pretesi Michelangeli cfr. DOLCE, p. 178, qui p. 806, 
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...AreT. Tutta la somma della pittura, a mio giudicio, è di- 
visa in tre parti: invenzione, disegno e colorito.' La invenzione 
è la favola o istoria, che ’1 pittore si elegge da lui stesso o gli è 
posta inanzi da altri per materia di quello che ha da operare.? 
Il disegno è la forma con che egli la rappresenta.3 Il colorito serve 
a quelle tinte, con le quali la natura dipinge (che così si può dire) 
diversamente le cose animate et inanimate:* animate, come sono gli 
uomini e gli animali bruti; inanimate, come i sassi, l’erbe, le piante e 
cose tali, benché queste ancora siano nella spezie loro animate, es- 
sendo elleno partecipi di quell’anima che è detta vegetativa, la quale 
le perpetua e mantiene. Ma ragionerò da pittore e non da filosofo. 

Fas. A me parete l’uno e l’altro. 

ARET. Piacemi, se così è. E cominciando dalla invenzione, in 
questa dico che vi entrano molte parti, tra le quali sono le princi- 
pali l’ordine e la convenevolezza.5 Percioché, se ’l pittore, per ca- 


Dal Dialogo della pittura intitolato l’ Aretino, Venezia 1557. Interlocutori: 
Pietro Aretino e Giovan Francesco Fabrini, nelle parti del filoveneto e 
del filofiorentino. DOLCE, pp. 164-70, 174-865, 187-98. 1.Il Dolce accetta la 
suddivisione della pittura proposta dal Pino, pp. 757 sgg. di questo volume 
(cfr. le note relative e GENGARO, p. 145, VENTURI, pp. 153 Sg., PALLUCCHINI, 
Pino, p. 41), ispirata alle antiche classificazioni retoriche e alle poetiche 
cinquecentesche (cfr. LEE, pp. 264 sg., GILBERT, pp. 95 sgg.), e la amplia 
e svolge secondo la propria esperienza letteraria. 2. Cfr. Pino, pp.759 sgg. 
di questo volume. 3. Cfr. LEE, p. 264: «That is to say the projection into 
a sketch without color of the invention in the painter’s mind... Dispositio 
for the rhetoricians means a preliminary blocking out of the oratorical 
discourse, so as to give a clear indication of the structural outlines of its 
final form with the relation of parts to the whole, just as disegno for Dolce 
means a preliminary sketch of the painter’s invention». GENGARO, p. 145, 
intende invece la forma come forma plastica in senso toscano, e così L. 
MALLÈ, in ALBERTI, p. 126. L’interpretazione del Lce è confermata dal 
GILBERT, pp. 94 sg., a proposito del più ibrido e complesso disegno del 
Pino, pp. 757 sgg. di questo volume e le note relative. 4. Vedansi Pino, 
pp. 763 sgg. di questo volume e le note relative, LEE, p. 264: « Elocutio for 
the rhetoricians means the final rendering in language just as colorito for 
Dolce means the final rendering in color [cfr. CICERONE, De Inv., 1, 7, 9, 
De Orat., 1, 31, 142, QUINTILIANO, /nst. or., 1, Prooem., 22]». In questa 
prima definizione del colore, assai più sommaria di quella del Pino, il 
Dolce sembra tradurre in termini generici le correnti definizioni delle pos- 
sibilità espressive della pittura (cfr. in questo volume LEONARDO, pp. 480 
sgg., CASTIGLIONE, p. 491, VARCHI, Pino, pp. 528, 552, 754) e, quasi per 
compensare l’assenza di una descrizione stilistica che esorbiti dagl’inte- 
ressi del letterato, si rifugia in ragionamenti pseudofilosofici. 5. Cfr. Pino, 
pp. 760 sgg. di questo volume, LEE, pp. 264 sg.: «Dolce, ... writing not as 
one interested in the technical procedure of the practicing artist, but as 
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gion di esempio, avrà a dipinger Cristo o San Paolo che predichi, 
non istà bene che lo faccia ignudo o lo vesti da soldato o da mari- 
naio, ma bisogna ch'e’ consideri un abito conveniente all'uno et 
all’altro; e principalmente di dare a Cristo una effigie grave, ac- 
compagnata da una amabile benignità e dolcezza, e così di far San 
Paolo con aspetto che a tanto apostolo si conviene, in modo che 
l’occhio che riguarda stimi di vedere un vero ritratto, sì del datore 
della salute come del vaso di elezzione. Onde non senza cagione 
fu detto a Donatello, il quale aveva fatto un Crocefisso di legno, 
ch’egli aveva messo in croce un contadino; ancora che a Donatello 
nell’arte della scoltura si trovasse ne’ tempi moderni niun pari e 
un solo Michelagnolo superiore.* Similmente, avendo il pittore a 
dipinger Mosè, non dovrà fare una figura meschina, ma tutta piena 
di grandezza e di maestà. Di qui terrà sempre riguardo alla qualità 
delle persone, né meno alle nazioni, a’ costumi, a’ luoghi et a’ tempi;3 


an urbane and genial critic with a good education in classical literature 
and theory in an age that was critical rather than creative, follows the 
ancient rhetoricians in placing first înventio, which includes all of the 
preparatory labor of the painter, . .. his reading ..., his conversations..., 
and his plan before its actual execution in a sketch for the disposition of 
his figures in his composition according to the principles of arrangement 
and decorum»; L. MALLÈ, in ALBERTI, p. 126: «L'invenzione assunta a 
valore principale è intesa però più in senso formale, disegnativo, che non 
descrittivo ». L’interpretazione letteraria del Lee sarà confermata dai passi 
seguenti, in cui il Dolce svolge la sua invenzione in senso nettamente 
puristico, ispirandosi alla poetica di Orazio e del Daniello (cfr. LEE, p. 229 
nota 145), ma altresì risentendo delle descrizioni in chiave pietistica dell’A- 
retino. 1. LEE, p. 229 nota 145, cita ORAZIO, Ars poét., 119-27 (riprodotto 
nella nota 1 di p. 794), e DANIELLO, pp. 35 sg. citato nella nota 1 di p. 782. Si 
noti tuttavia che il Dolce svolge la convenienza letteraria in senso controri- 
formistico, come già PIETRO ARETINO nei suoi scritti religiosi (cfr. la sua let- 
tera del [settembre 1539] a monsignor Girolamo Verallo, legato apostolico, 
dedicatoria della Istoria della Vergine: « E perché ogni cosa pensata, detta e 
scritta in lode del Signore è autentica, tutto il mio sforzo è suto in estollere 
le azioni, le bellezze e le virtù di Nostra Donna, con ogni sorte di parole 
atte a ringrandire il religioso de le meditazioni mie. E non è dubbio che le 
menzogne poetiche diventano evangeli alora che, posto da parte il celebrar 
le chiome, gli occhi, la bocca e il viso di questa e di quella, si rivolgono a 
cantar di colei che è rifugio delle speranze nostre. E beati gli inchiostri, 
beate le penne, beate le carte che si spendono, si affaticano e si spiegano 
nei pregi di Maria», I, pp. 134 sg.). 2. Cfr. VASARI, 1550, p. 336, e la 
nostra p. 581 e nota 1. Certamente la scelta dell’episodio, il cui protago- 
nista è lo scultore fiorentino inferiore al solo Michelangelo, ha un valore 
polemico. LEE, p. 231, si limita ad osservare che il Dolce «speaks, one 
may believe, both as a man of classical taste who favored the generalizing, 
not the realistic, mode of representation, and as an apologist for propriety 
in religious painting». 3. LEE, p. 229 nota 145, cita ORAZIO, Ars poét., 
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talché, se depingerà un fatto d’arme di Cesare o di Alessandro 
Magno, non conviene che armi i soldati nel modo che si costu- 
ma oggidì, et ad altra guisa farà le armature a Macedoni, ad altra 
a Romani; e se gli verrà imposto carico di rappresentare una batta- 
glia moderna, non si ricerca che la divisi all’antica. Così, volendo 
raffigurar Cesare, saria cosa ridicola ch’ei gli mettesse in testa uno 
involgio da turco o una berretta delle nostre, o pure alla viniziana. 

Fas. Questa parte della convenevolezza è ancora necessarissima 
agli scrittori, tanto che senza essa non possono far cosa perfetta. Onde 
ben disse Orazio che in una comedia importa molto che abbia a favel- 
lare il servo o il padrone. Onde e’ va toccando le condizioni che si deb- 
bono serbare in Achille, e quelle che in Oreste, in Medea et in altri.* 

AreT. Errò nella convenevolezza non solo degli abiti, ma anco 
de' volti Alberto Duro,” il quale, perché era tedesco, disegnò in 


119-27 (riprodotto nella nota seguente), e DANIELLO, p. 37: «È... da con- 
siderare non pure . . . l’età delle persone che ne’ poemi s’introducono, ma 
l'ufficio, la condizione e la patria delle introdotte: come, per grazia d’es- 
sempio, se essi sono dii o uomini; se uomini, o di sé medesimi o d’altrui, 
mercanti o agricoltori, italiani o francesi, viniziani o fiorentini: accomo- 
dando poi a ciascuno atti e parole proprie e convenientissime». Ma cfr. 
anche ALBERTI, pp. 89 sg., che insiste sulla convenienza della grandezza, 
officio, spezie e colori, e LEONARDO, che si preoccupa dei vari aspetti del 
decoro (f. 125v: «Osserva il decoro, cioè della convenienzia de l’atto, ve- 
stiggie e sito e circonspetti delle degnità o viltà delle cose che tu voi figu- 
rare: cioè ch'il re sia di barba, aria et abito grave, et il sito ornato, e li 
circonstanti stieno con riverenzia e admirazione e abiti degni e convenienti 
alla gravità d’una corte, e li vili disornati, infinti et abbietti, e li lor circon- 
stanti abbian similitudine con atti vili e prosuntuosi, e tutte le membra 
corrispondino a tal componimento »). Sembra tuttavia che il Daniello e il 
Dolce si interessino più degli altri alla proprietà delle acconciature, rive- 
lando forse in ciò un gusto addestrato sui contemporanei apparati sceno- 
grafici e pittorici, di cui Pietro Aretino era ricercato inventore (cfr. ad esem- 
pio la lettera di GrorGIo Vasari in Venezia ad Ottaviano de’ Medici, del [22 
febbraio] 1542, in Frey, Lit. Nachlass,1,pp.111Ssgg.). 1. Arspoét., 119-27: 
« Aut famam sequere aut sibi convenientia finge, /scriptor. Honoratum si for- 
te reponis Achillem, / impiger, iracundus, inexorabilis, acer, /iura neget sibi 
nata, nihil non adroget armis. / Sit Medea ferox invictaque, flebilis Ino, / 
perfidus Ixion, Io vaga, tristis Orestes» («Scrittore, segui la tradizione 
oppure inventa cose che abbiano una interna coerenza. Se, ad esempio, 
ripresenti il celebrato Achille, sia alacre, iracondo, inesorabile, duro, dica 
che non esistono leggi per lui e tutto si arroghi con le armi. Medea sia 
fieramente implacabile, Ino piangente, Issione fraudolento, Io vagante, 
Oreste angosciato »). Sulla convenevolezza degli scrittori cfr. anche Da- 
NIELLO, pp. 35 sgg., parzialmente riprodotto nelle note precedenti. 2. Cfr. 
VASARI, 1568, 11, p. 485 [vi, p. 267]: «[Nel Cristo nell’orto dipinto dal Pon- 
tormo alla Certosa] è Giuda che conduce i Giudei, di viso così strano 
anch'egli, siccome sono le cere di tutti que’ soldati fatti alla tedesca con 
arie stravaganti, ch’elle muovono a compassione chi le mira della sempli- 
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più luoghi la Madre del Signore con abito da tedesca, e similmente 
tutte quelle sante donne che l’accompagnano. Né restò ancora di 
dare a’ Giudei effigie pur da tedeschi, con que’ mostacchi e capi- 
gliature bizzarre ch’essi portano, e con i panni che usano. Ma di 
questi errori, che appartengono alla convenevolezza della invenzio- 
ne, ne toccherò forse alcuno, quando verrò al paragone di Rafaello 
e di Michelagnolo. 

FaB. Vorrei, signor Pietro, che non solamente tocaste gli estremi 
viziosi, ne’ quali non caggiono se non gli sciocchi, ma che ragiona- 
ste ancora di quelle parti, le quali confinano col vizio e con la 
virtù, ove anco i grand’uomini alle volte inciampano. 

AreT. Questo farò. Ma stimate voi che fosse per aventura sciocco 
Alberto Duro? Egli fu valente pittore et in questa parte della in- 
venzione stupendo." E se l’istesso fosse nato così in Italia, come 
nacque in Germania (nella quale, avenga che in diversi tempi vi 
abbiano fiorito ingegni nobilissimi, così nelle lettere come in varie 
arti, la perfezzion della pittura non vi fu giamai), mi giova a credere 
ch’ei non sarebbe stato inferiore ad alcuno. E per testimonio di ciò 
vi affermo che l’istesso Rafaello non si recava a vergogna di tener 
le carte di Alberto attaccate nel suo studio, e le lodava grandemente.” 
E, quando egli non avesse avuto altra eccellenza, basterebbe a farlo 
immortale l’intaglio delle sue stampe di rame; il quale intaglio con 
una minutezza incomparabile rappresenta il vero et il vivo della 
natura, di modo che le cose sue paiono non disegnate, ma dipinte, 
e non dipinte, ma vive.3 
cità di quell'uomo, che cercò con tanta pacienza e fatica di sapere quello 
che dagl’altri si fugge e si cerca di perdere, per lasciar quella maniera che 
di bontà avanzava tutte l’altre e piaceva ad ognuno infinitamente». La 
critica del Dolce ha accenti più contenutistici che stilistici (cfr. LEE, p. 231, 
riprodotto nella nota 2 di p. 793). 1. Cfr. Vasari, 1568, 11, p. 296 [V, p. 
402]: «E nel vero, se quest'uomo [il Diirer] sì raro, sì diligente e sì uni- 
versale avesse avuto per patria la Toscana come egli ebbe la Fiandra, ed 
avesse potuto studiare le cose di Roma come abbiam fatto noi, sarebbe 
stato il miglior pittore de’ paesi nostri, siccome fu il più raro e più cele- 
brato che abbiano mai avuto i Fiaminghi». Tra i più convinti sostenitori 
della perfezione italiana sono proprio gli stranieri (cfr. FRANCESCO D’OLAN- 
DA, p. 65: «E se per gran miracolo alcun d’essi [degli stranieri] riuscisse 
a dipingere bene, tutto ciò che si potrebbe dire, anche se non imitasse 
l’Italia, sarebbe soltanto che dipinge come un italiano »). 2. Cfr. VASARI, 
1550, p. 658: «Avendo veduto Raffaello lo andare nelle stampe d’Alberto 
Durero, volonteroso ancor egli di mostrare quel che in tale arte poteva, 
fece studiare Marco Antonio Bolognese in questa pratica infinitamente ». 


3. Elogio conforme alla definizione e alla suddivisione della pittura; cfr. 
DOLCE, pp. 152 sg. e 164, qui p. 792. La vivezza è uno dei caratteri della 


796 VI + PITTURA 


Fas. Ho vedute alcune sue carte, le quali nel vero in questa parte 
m'hanno fatto stupire. 

ARET. Questo è quanto alla convenevolezza. Quanto all’ordine, 
è mistiero che ’] pittore vada di parte in parte rassembrando il suc- 
cesso della istoria che ha presa a dipingere, così propriamente che 
i riguardanti stimino che quel fatto non debba essere avenuto al- 
trimenti di quello che da lui è dipinto." Né ponga quello che ha ad 
essere inanzi, dapoi, né quello c'ha ad esser dapoi, inanzi; dispo- 
nendo ordinatissimamente le cose nel modo che elle seguirono. 

FaB. Questo istesso insegna Aristotele nella sua Poetica agli scrit- 
tori di tragedie e di comedie.* 

AreT. Ecco Timante, uno de’ lodati pittori antichi, il quale di- 
pinse Ifigenia figliuola di Agamennone, di cui Euripide compose 
quella bella tragedia che fu tradotta dal Dolce e ricitata qui in 
Vinegia alcuni anni sono. La dipinse, dico, innanzi all’altare, ove 
essa aspettava di essere uccisa in sacrificio a Diana; et avendo il 
pittore nelle faccie de’ circostanti espressa diversamente ogni ima- 
gine di dolore, non si assicurando di poterla dimostrar maggiore 
nel volto del dolente padre, fece che egli se lo copriva con un panno 
di lino, overo col lembo della vesta. Senzaché 'Timante ancora ser- 
bò in ciò molto bene la convenevolezza, perché, essendo Agamen- 
none padre, pareva ch’e’ non dovesse poter sofferire di veder con 
gli occhi propri amazzar la figliuola.* 

Fas. Bellissima nel vero invenzione fu questa. 

Arer. Parrasio similmente, illustre pittore di quella età, fece due 
figure: l’una delle quali, contendendo della vittoria, pareva che 
sudasse, l’altra si disarmava e sembrava che ansasse.t Questi due 
esempi di pittori antichi possono dimostrar di quanta importanza 


perfezione cinquecentesca (cfr. in questo volume VASARI, p. 496), che su- 
pera la verità umanistica (VASARI, 1550, pp. 24 sgg. di questo volume). 
1. Mentre l’ALBERTI, pp. 94 sg., LEONARDO, ff. 60v. sgg., e Pino, pp. 760 sgg. 
di questo volume, raccomandano al pittore una storia bene ordinata nella 
composizione, il Dolce si preoccupa della successione veridica, ricordando 
forse, da letterato quale è, oltre i precetti di Aristotele, quelli del DANIELLO, 
p. 44: «Naturale disposizione è quando ’1 poeta dal principio della cosa 
ch’egli vuol trattare incomincia ad ordire il suo poema € segue ordinata- 
mente dal principio sino alla fine quella istessa narrando, e così isponen- 
dola come stata è, l’ordine tuttavia de’ tempi, ne’ quali esse cose che si 
narrano avenute sono, servando». 2. Poét., 1450b; e cfr. LEE, p. 260 
nota 305: «Notions of time and space, as they concern the arts, were evi- 
dently not altogether clear in Dolce’s mind». 3. Cfr. in questo volume 
VARCHI, p. 266. 4. Cfr. PLINIO, xxxv, 71. 
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al pittore sia la invenzione, perché da lei derivano overo seco si 
accompagnano tutte le belle parti del disegno." Né resterò più 
inanzi di dirne alcuno de’ pittori moderni. Non meno dee imagi- 
narsi il pittore i siti e gli edifici simili alla qualità de’ paesi, in guisa 
che non attribuisca ad uno quello ch’è proprio dell’altro.* Onde 
non fu molto prudente quel pittore, il quale, dipingendo Mosè che 
con la verga, percotendo il sasso, ne fece uscir miracolosamente 
fuori l’acqua disiderata dagli Ebrei, finse un paese fertile, erboso 
e cinto di vaghe montagnette: sì perché la istoria pone che questo 
miracolo avenisse nel deserto, sì ancora perché ne’ luoghi fertili 
v'è sempre abondanza d’acqua. 
FaB. Bisogna certamente che ’1 pittore abbia un fiorito ingegno 
e non dorma punto nella invenzione. Vedete come bene Orazio nel 
principio della sua Poetica, scritta ai Pisoni, volendo favellar pur 
della invenzione e prendendo la similitudine dal pittore, per essere 
il poeta e ’l pittore, come s’è detto, insieme quasi fratelli, ci rap- 
presenta una sconvenevolissima invenzione: il senso dei cui versi 
può esser tale: 
Se collo di cavallo a capo umano 

alcun pittor per suo capriccio aggiunga, 

quello di varie piume ricoprendo; 

e porga al corpo suo forma sì strana, 

che fra diverse qualità di membra 

abbia la coda di difforme pesce 

e la testa accompagni un dolce aspetto 

di vaga e leggiadrissima donzella: 

a veder cosa tal sendo chiamati, 

potreste, amici, ritener il riso?3 


1. Cfr. ALBERTI, p. 104: «Ogni laude [della storia] consiste in la invenzione, 
quale suole avere questa forza quanto vediamo che, sola senza pittura, per 
sé la bella invenzione sta grata»; LEE, p. 265: « This use [dell'Alberti] of 
the word invenzione corresponds to its use in Dolce'’s definition, and it is 
worth noting that whereas in the realistic Quattrocento literary knowledge 
is thought of as coming after and crowning the painter’s scientific and 
practical knowledge, in the theoretical Cinquecento it is emphasized as 
the indispensable propaedeutic to good painting, being considered equally 
with genius as the source of invention »; nonché Pino, pp. 760 sgg. di que- 
sto volume. 2. Il Dolce estende la convenienza controriformistica anche ai 
paesaggi, ispirandosi forse alle minuziose ambientazioni teologiche degli 
scritti moralistici di Pietro Aretino. Cfr. LEE, p. 237: «Dolce’s remarks are 
an example of that literal reading a picture at the expense of its significant 
dramatic content, that criticism in the name of decorum, or perhaps of 
verisimilitudine, or simply of learning for its own sake, would for two 
centuries seek to encourage». 3. Ars poét., 1-5: «Humano capiti cervicem 
pictor equinam / iungere si velit et varias inducere plumas / undique 


798 VI - PITTURA 


ARET. E questo, al mio parere, dinota che in tutto il conteni- 
mento della istoria, la quale abbracci molte figure, si faccia un 
corpo che non discordi:* come sarebbe, se io avessi a dipingere il 
piover della manna nel deserto, dovrei fare che tutti gli Ebrei, che 
in tal cosa si vanno rappresentando, con varie attitudini raccoglies- 
sero questo cibo celeste, dimostrando allegrezza e disiderio gran- 
dissimo, in guisa che non paresse che alcuno si stesse indarno; 
come si vede nella carta di Rafaello,? il quale, oltre ciò, si ha ima- 
ginato un deserto vero, con casamenti di legnami convenienti al 
tempo et al luogo, e dato a Mosè effigie grave,3 vestendolo di abito 
lungo, et hallo fatto di statura grande et augusta, dando infino alle 
Giudee vesti con raccami,* sì come elle usavano. Né debbo tacere, 
poi che non si dee tacere la verità, che intorno alla istoria colui che 
dipinse," nella sala detta di sopra, appresso il quadro della batta- 
glia dipinta da Tiziano, la istoria della scomunica fatta da papa 
Alessandro a Federico Barbarossa imperadore, avendo nella sua 


conlatis membris, ut turpiter atrum / desinat in piscem mulier formosa 
superne, / spectatum admissi risum teneatis, amici?». Cfr. DANIELLO, p. 
35: «Sia dunque, figliuoli, quella materia che di trattar intendete . . . quella 
istessa sempre del cominciamento insino al fine. E non or grave or vaga, or 
chiara et alta, or umile et oscura: acciocché noi non fingessimo poi un 
poema somigliante a quella mostruosa e disparuta figura che nel principio 
dell’Arte sua poetica mirabilmente ne dipinge Orazio». 1. Il Dolce con- 
divide i precetti tradizionali (albertiani e leonardeschi, cfr. in questo 
volume Pino, pp. 760 sgg. e le note relative) sulla storia e sembra rifiutare 
anche la « figura sforciata, misteriosa e difficile » raccomandata dal Pino, loc. 
cit. 2. GoLzio, p. 263, rimanda ad una lettera del 15 dicembre 1540 di 
PrETRO ARETINO a Giorgio Vasari: «In somma voi vi sete portato di sorte 
nel foglio mandatomi [rappresentante la Caduta della manna], che quello, 
dove il veramente dolce e grazioso Rafaello disegnò simil cosa, non lo 
supera di tanto che ve ne aviate a dolere. Ma perché tutto è dono di Cristo, 
riconoscetelo con l’umiltà che si debbe» (1, p. 175). 3. Cfr. p.793. 4. Cfr. 
in questo volume Pino, pp. 763 sg. 5. Il Tintoretto, che suscitò pro- 
prio con questa storia l'entusiasmo manieristico del VASARI, 1568, II, p. 593 
[vi, pp. 589 sg.]: «Fra l’altre cose capricciose che sono in questa storia, 
quella è bellissima, dove il papa et i cardinali gettando da un luogo alto 
le torce e candele, come si fa quando si scomunica alcuno, è da basso una 
baruffa d’ignudi che s’azzuffano per quelle torce e candele, la più bella e 
la più vaga del mondo. Oltre ciò, alcuni basamenti, anticaglie e ritratti di 
gentiluomini, che sono sparsi per questa storia, sono molto ben fatti e gli 
acquistarono grazia e nome appresso d’ognuno». Cfr. R. PALLUCCHINI, 
La critica d’arte a Venezia nel Cinquecento, Venezia 1943, p. 22: «Cita 
[il Dolce] il Tintoretto senza nominarlo, per rimproverargli un’opera espo- 
sta in Palazzo Ducale... Egli si batteva per un gusto che si isolava coe- 
rentemente nell’assolutezza dell’opera di Tiziano, senza poterlo più supe- 
rare nella comprensione delle forze nuove, del generoso sforzo rivoluzio- 
nario del Tintoretto». 
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invenzione rappresentata Roma, uscì al mio parere sconciamente 
fuori della convenevolezza a farvi dentro que’ tanti senatori vini- 
ziani, che fuor di proposito stanno a vedere: conciosiacosa che non 
ha del verisimile che essi così tutti a un tempo vi si trovassero, né 
hanno punto da far con la istoria. Servò bene e divinamente, al- 
l’incontro, la convenevolezza Tiziano nel quadro ove il detto Fede- 
rico s'inchina et umilia inanzi il papa baciandogli il santo piede, 
avendovi dipinto giudiciosamente il Bembo, il Navagero et il San- 
nazaro che riguardano: percioché, quantunque l’avenimento di 
questa cosa fosse molti anni a dietro, i primi due sono imaginati 
in Vinegia patria loro, e non è lontano dal vero che ’l terzo vi sia 
stato. Senzaché non era disconvenevole che uno de’ primi pittori 
del mondo lasciasse nelle sue publiche opere memoria dell’aspetto 
de’ tre primi poeti e dotti uomini della nostra età, due de’ quali 
erano gentiluomini viniziani, e l’altro fu tanto affezzionato a questa 
nobilissima città di Vinegia, che in un suo epigramma l’antepose a 
Roma. L’epigramma, ridotto nella lingua nostra, è questo: 


Vedendo la città d’ Adria Nettuno 
gloriosa sedersi in mezzo a l’onde 
e porre a tutto *1 mar legge et impero: 
«Giove, quanto a te par» stupendo disse 
«del gran Monte Tarpeo ti gloria e vanta 
e le mura di Marte apprezza e loda. 
Se inanzi al mare il tuo bel Tebro poni, 
l'una e l’altra città riguarda e mira; 
e sì dirai tu poi: Quella ebbe forma 
già per le man degli uomini mortali, 
ma questa fabricar gli eterni dèi».* 


1. Alla sconvenevolezza del Tintoretto si contrappone la convenevolezza 
del dipinto di Tiziano (su cui vedi VASARI, 1568, 11, p. 808 [VII, p. 432]: 
«Essendo . .. rimasa imperfetta, per la morte di Giovan Bellino, nella sala 
del Gran Consiglio una storia, dove Federigo Barbarossa alla porta della 
chiesa di San Marco sta ginocchioni innanzi a papa Alessandro Quarto, che 
gli mette il piè sopra la gola, la fornì Tiziano, mutando molte cose e facen- 
dovi molti ritratti di naturale di suoi amici et altri»), secondo i criteri 
letterari della verisimiglianza (cfr. DANIELLO, pp. 42 sg.: «Quegli [lo sto- 
rico] è tenuto a narrar le cose semplicemente, senza aggiungervi o meno- 
marvi alcun’altra cosa: ché, quando egli ciò non facesse, non meriterebbe 
d’esser fra gl’istorici annoverato. Laonde a questi [al poeta] si concede 
amplissimo privilegio di poter finger molte cose a sua voglia e di lasciar 
sempre di non pur descriverne la cosa tale qual ella è, ma di aggiungervi 
del suo tutte quelle cose ancora, che a quella — quando ben vere non fos- 
sero — possono e grazia e vaghezza recare. Ben è vero che egli dee sempre 
vedere ch’esse al vero somiglianti siano»). 2. Epigr., 1, 35, De mirabili 
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Il medesimo epigramma fu leggiadramente tradotto in un sonetto 
dal virtuosissimo giovane M. Giovan Mario Verdezotto, il quale, 
molto di pittura dilettandosi, l’accompagna con le lettere, alle volte 
ancora egli disegnando e dipingendo.’ 

[FAB.] Sono cotali lode nel vero grandi, ma degne di questa 
città. 

ArET. Ora, presuppongasi che questo uomo da bene in ciò 
non sia punto mancato di giudicio (ché certo, quando quella inven- 
zione non meriti laude per altro, sì lo merita ella per la dignità di 
que’ rari signori che rappresenta; essendo che le imagini spesse 
volte si riveriscono per la effigie di coloro che elle contengono, se 
ben sono di mano di cattivi maestri); mostrò di aver bene avuto 
poca considerazione alora ch’ei dipinse la Santa Margherita a ca- 
vallo del serpente.” 

Fas. Io niuna di queste opere ho veduto. Ma della invenzione 
parmi avere udito assai... 


FaB. Mi sarebbe grato, signor Pietro, che qui mi deste qualche 
regola della misura del corpo umano. 

AreT. Farollo volentieri, parendomi gran vergogna che l’uomo 
ponga tanto studio in misurar la terra, il mare et i cieli, e non sap- 
pia la misura di sé stesso. Dico adunque che, avendo la prudente 
natura formata la testa dell'uomo, come rocca principale di tutta 
questa mirabil fabrica ch'è chiamata picciol mondo, nella più ele- 
vata parte del corpo, tutte le parti di esso corpo debbono convene- 


urbe Venetiis. «Viderat Hadriacis Venetam Neptunus in undis / stare urbem 
et toto ponere iura mari. / ‘Nunc mihi Tarpeias quantumvis, Juppiter, 
arces / obiice, et illa tui moenia Martis” ait. / ‘Si pelago Tibrim praefers, 
urbem aspice utramque: / illam homines dices, hanc posuisse deos” ». 
1. G. M. Verdizzotti (Venezia, circa 1530-1607) fu amico e segretario di 
Tiziano, da cui ebbe lezioni di pittura. Letterato e intagliatore, tradusse 
in ottava rima il secondo libro dell’Eneide (1560) e, sempre in versi, Cen- 
to favole morali de’ più illustri autori antichi e moderni, greci e latini (1570); 
compose Genius, poema sull’entusiasmo poetico (1575), un Encomium pic- 
turae (1569), l’incompiuto poema eroico Boemondo, ovvero dell'acquisto di 
Antiochia (1607) ecc. Cfr. VASARI, 1568, 11, p. 817 [vII, pp. 459 sg.]: «Gli 
fece conoscere [Tiziano al Vasari] messer Gian Maria Verdezotti, genti- 
luomo veniziano, giovane pien di virtù, amico di Tiziano et assai ragio- 
nevole disegnatore e dipintore, come mostrò in alcuni paesi disegnati da 
lui, bellissimi. Ha costui di mano di Tiziano, il quale ama et osserva come 
padre, due figure dipinte a olio in due nicchie, cioè un Apollo et una 
Diana ...». Altre notizie in BATTELLI, pp. 171 sg. 2. Probabilmente la 
Santa Margherita e il drago, del Prado. 
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volmente prender da lei la loro misura.' Dividesi la testa, o dicia- 
mo faccia, in tre parti: l’una dalla sommità della fronte, dove na- 
scono i capegli, insino alle ciglia; l’altra dalle ciglia insino alla 
estremità delle narigie: l’ultima dalle narigie insino al mento. La 
prima è tenuta seggio della sapienza, la seconda della bellezza e la 
terza della bontà." Dieci adunque teste, secondo alcuni, forniscono 
il corpo umano; e, secondo altri, nove, et otto, et anco sette.3 Scrivo- 
no autori celebratissimi che e’ non può crescere in lunghezza più che 
sette piedi; e la misura del piede sono sedici dita.*+ La misura del 
mezzo della lunghezza si piglia dal membro genitale e il centro del 
medesimo corpo umano è naturalmente l’ombilico. Onde, ponen- 
dosi l’uomo con le braccia distese e tirando linee dall’ombilico insi- 
no alla estremità de’ piedi e delle dita delle mani, fa un cerchio 
perfetto.5 Le ciglia giunte insieme formano ambedue i cerchi degli 
occhi; i semicircoli delle orecchie debbono esser quanto è la bocca 
aperta; la larghezza del naso sopra la bocca, quanto è lungo un 
occhio. Il naso si forma dalla lunghezza del labro; e tanto è un 
occhio lontano dall’altro, quanto è lungo esso occhio; e tanto la 
orecchia dal naso, quanto è lungo il dito di mezzo della mano.9 Poi 
la mano vuole esser quanto è il volto; il braccio è due volte e mezzo 
grosso, cioè dalla parte che finisce ove ha principio la mano; e la 
coscia è grossa una volta e mezza come il braccio, pigliando di 
quello la parte più grossa. Dirò la lunghezza più distinta. Dalla 
sommità del capo insino alla punta del naso si fa una faccia; e da 
questa punta insino alla sommità del petto, che è l’osso forcolare, 
si fa la seconda; e dalla sommità del petto insino alla bocca dello 
stomaco v’ha la terza; da quella insino all’ombilico si contiene la 
quarta, e insino a’ membri genitali la quinta, che è apunto la metà 
del corpo, lasciando da parte il capo. D’indi in poi la coscia insino 
al ginocchio contien due faccie, e dal ginocchio alla pianta de’ piedi 


1. L’attacco moraleggiante di questa battuta dell’Aretino è letteralmente 
tradotto dal Gaurico; cfr. BATTELLI, pp. 172 sg. Sul seguito è da rilevare 
che anche il Dolce accetta le misure vitruviane; cfr. Pino, pp. 104 sg. e la 
nota I di p. 105. 2. Il Dolce a differenza del Pino, pp. 104 sg., accetta 
l’interpretazione del Gaurico, pp. 93 sgg. 3. Dieci secondo VITRUVIO, III, 
1, e il Pino, pp. 104 sg.; nove secondo il Gaurico, p. 95. Cfr. E. TEA, 
La proporzione nelle arti figurative, Milano 1945, p. 86: «Eppure egli [il 
Dolce] biasima i pittori che si scostano dal canone. Ma quale canone, se vi 
è tanta varietà di misure?». 4. Cfr. Pino, p. 104 ele note relative. 5. Cfr. 
Pino, p. 104 nota 1. 6. Cfr. le analogie del GaurICO, pp. 97 sgg., e del 
Pino, p. 105 e la nota 3. 


SI 
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contengonvisi le altre tre. Le braccia in lunghezza sono tre faccie, 
cominciando dal legamento della spalla insino alla giuntura della 
mano. La distanza ch'è dal calcagno al collo del piede, è dal me- 
desimo collo insino alle estremità delle dita. E la grossezza dell’uo- 
mo, cingendolo sotto le braccia, è giusto la metà della lunghezza.' 

FaB. Queste misure molto importano a chi vuol fare una figura 
proporzionata. 

ARET. Devesi adunque elegger la forma più perfetta, imitando 
parte la natura. Il che faceva Apelle, il quale ritrasse la sua tanto 
celebrata Venere che usciva dal mare (di cui disse Ovidio che, se 
Apelle non l’avesse dipinta, ella sarebbe sempre stata sommersa 
fra le onde) da Frine, famosissima cortigiana della sua età; et an- 
cora Prasitele cavò la bella statua della sua Venere Gnidia dalla 
medesima giovane.* E parte si debbono imitar le belle figure di 
marmo o di bronzo de’ maestri antichi; la mirabile perfezzion delle 
quali chi gusterà e possederà a pieno, potrà sicuramente corregger 
molti difetti di essa natura? e far le sue pitture riguardevoli e 
grate a ciascuno, percioché le cose antiche contengono tutta la 
perfezzion dell’arte e possono essere esemplari di tutto il bello.* 

Faz. È ben dritto che, avendo gli antichi, così Greci come La- 
tini, avuta la maggioranza nelle lettere, l'abbiano similmente otte- 
nuta in queste due arti, cioè pittura e scultura, le quali molto più 
al pregio loro si avicinano. 


1. Cfr. Pino, pp. 104 sg. e le relative note. 2. Cfr. ATENEO, XIII, 590f e 
591a-b. Frine passava per il modello di tutte le Afroditi celebri, esistenti 
nelle varie città greche. 3. Cfr. VASARI, 1550, pp. 557 Sg., Qui p. 25. 
L’interpretazione puristica che il Dolce ci offre della perfezione degli an- 
tichi ben si accorda alla precedente accezione puristica dell’imitazione se- 
lettiva (cfr. LEE, pp. 207 sg.: «And although Dolce, who does not use the 
term Idea, clearly anticipates a theory that Bellori a century later was to 
clothe in more philosophical language, his remarks on imitation lack any 
really considered theoretical basis»; BATTISTI, Imitazione, p. 254: «Nel 
Dolce ... nonostante l’appello al mondo reale, il peso della cultura è pre- 
ponderante ... Nei suoi scritti c'è indubbiamente il tentativo di trovare 
un accordo fra esperienza e creazione, fra natura e stile: di qui il peso 
enorme che le sue pagine ebbero per la formazione del barocco»). 4. LEE, 
p. 206: «Any student of Renaissance theory knows into what a cul-de-sac 
of criticism the literary theorists often strayed in their exaggerated admi- 
ration of antiquity, and how the deeper implications of Aristotle’s doctrine 
were often lost in the constant admonition to the poets to imitate ancient 
models. Now Horace, whose authority in the sixteenth century was enor- 
mous, had pointed out the way to this modification of the Aristotelian 
doctrine in urging his dramatic poet to be chary of new invention, and 
follow, instead, the exemplaria Graeca ». 
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ARET. Essendo adunque il principal fondamento del disegno la 
proporzione, chi questa meglio osserverà fia in esso miglior maestro. 
E per fare un corpo perfetto, oltre alla imitazione ordinaria della 
natura essendo anco mestiero d’imitar gli antichi, è da sapere che 
questa imitazione vuole esser fatta con buon giudicio,® di modo 
che, credendo noi imitar le parti buone, non imitiamo le cattive; 
come, veggendo che gli antichi facevano le lor figure per lo più 
svelte, v’è stato alcun pittore che, serbando sempre questo costu- 
me, è spesso trappassato nel troppo e quello ch’era virtù ha fatto 
divenir vizio. Altri si sono messi a fare alle teste, massimamente 
delle donne, il collo lungo, tra perché hanno veduto per la maggior 
parte nelle imagini delle antiche Romane i colli lunghi, e perché i 
corti non hanno grazia; ma sono ancora essi passati nel troppo e la 
piacevolezza hanno rivolta in disgrazia.” 

FaB. Questi per certo sono utili avertimenti. 

Are. Ora abbiamo a considerar l’uomo in due modi, cioè nudo 
e vestito. Se lo formiamo nudo, lo possiamo far di due maniere: 
cioè o pieno di muscoli, o delicato; la qual delicatezza da’ pittori 
è chiamata dolcezza. E quivi ancora è mestiero che si serbi la con- 
venevolezza che abbiamo data alla invenzione;* percioché, se il 
pittore ha da far Sansone, non gli dee attribuir morbidezza e deli- 
catezza da Ganimede, né, se ha da far Ganimede, dee ricercare in 
lui nervi e robustità da Sansone. Così ancora, se dipinge un putto, 
dee dargli membri da putto, né dee fare un vecchio con sentimenti 
da giovane, né un giovane con que’ da fanciullo. Il simile è conve- 
nevole che si osservi in una donna, distinguendo sesso da sesso, et 


1. Cfr. LEE, pp. 204 sgg.: «And if, we may surmise, the painter did not 
fall into the aesthetic quagmire of merely copying the antique statues, but 
used them discreetly as a criterion of ideal attainment, he might as success- 
fully achieve that higher beauty for which he strove as if he had followed 
the first and less precarious method for the creative artist of ‘‘improving 
upon nature with means drawn from nature herself’ without having dan- 
gerous recourse to the perfect standards of ancient art. Dolce does not say 
that one method is better than the other, and he would probably have 
agreed that a great artist could successfully combine the selective imitation 
of nature with intelligent adaptations from the antique ». Per l’accezione pu- 
ristica del buon giudicio cfr. PINO, p. 759 di questo volume. 2. Cfr. E. TEA, 
op. cit., p.86: «V’ha chi esagera nel fare le figure — egli dice, alludendo alla 
scuola del Parmigianino, che furoreggiava allora nelle incisioni, come esem- 
pio di eleganza nel disegno -, vi ha chi fa alle donne il collo troppo lungo 
per imitare gli antichi (cioè i decoratori dell’età imperiale romana»). 3. Due 
argomenti tradizionali della varietà della storia (cfr. in questo volume VaRr- 
CHI, Pino, pp. 530, 760 sg.). 4. Cfr. pp. 792 sg., 794 sgg., e le note relative, 
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età da età, e dando a ciascuno convenientemente le parti sue. Né 
solo in diverse qualità di figure convengono diverse persone et 
aspetti, ma anco le medesime le più volte si vanno variando :* per- 
cioché altrimenti si formerà Cesare rappresentandolo quando era 
consolo, altrimenti quando era capitano, et altrimenti quando era 
imperadore. Così, nel fare Ercole, il pittore se lo imaginerà in un 
modo combattendo con Anteo, in altro portando il cielo, in altro 
quando abbraccia Deianira, et in altro mentre egli va cercando il 
suo Ila. Però tutti gli atti e tutte le guise serberanno la convenevo- 
lezza di Ercole e di Cesare. È anco da avertire a non discordare in 
un corpo stesso, cioè a non fare una parte carnosa e l’altra magra, 
una muscolosa e l’altra delicata.3 È vero che, facendo la figura alcun 
atto faticoso o portando qualche peso, e movendo un braccio o 
altra cosa, in quella parte della fatica, del peso e del movimento è 
mestiero che salti in fuori alcun muscolo molto più che non fa 
nelle riposate, ma non tanto che disconvenga.* 


1. Sulla conventenza della specie e dell’età cfr. in particolare ALBERTI, p. 90: 
«Dicemmo ancora alla composizione de’ membri doversi certa spezie, e 
sarebbe cosa assurda se le mani di Elena o di Efigenia fussero vecchizze e 
zotiche, o se in Nestor fusse il petto tenero et il collo dilicato, o se a Ga- 
nimede fusse la fronte crespa o le coscie d’un fachino ...»j e LEONARDO, 
ff. 51v. sg.: «Ancora che in vari corpi sia varie bellezze e di grazia eguali, 
li vari giudici, di pari inteligenzia, le giudicherano di gran varietà infra 
loro esservi tra l’un l’altro delle loro ellezzioni»; «Li putti piccoli si deb- 
bono figurare con atti pronti e storti quando sedeno, e nello stare ritto con 
atti timidi e paurosi»; «I vecchi debbono esser fatti con pigri e lenti movi- 
menti e le gambe piegate nelle ginocchia quando stanno fermi, e’ piedi, 
pari e distanti l’un da l’altro, sieno declinati in basso, la testa inanzi chi- 
nata e le braccia non troppo distese»; «Le vecchie si debbono figurar 
ardite e pronte, con rabbiosi movimenti a guisa di furie infernali. ..». 
2. Il Dolce in questa particolare accezione della convenienza sembra rie- 
cheggiare non solo gli argomenti della conoscenza universale del poeta 
(cfr. DANIELLO, pp. 26 sgg.), ma anche le svariate esperienze della propria 
multiforme carriera di letterato. 3. Cfr. ancora ALBERTI, p. 90, citato 
nella nota 1. 4.Il Dolce comincia ad avanzare le sue riserve sugli ec- 
cessi anatomici (cfr. ALBERTI, pp. 96 sg.: «Truovasi chi, exprimendo 
movimenti troppo arditi ed in una medesima figura facendo che ad uno 
tratto si vede il petto e le reni, cosa impossibile e non condicente, cre- 
dono essere lodati perché odono quelle immagini molto parer vive, quali 
molto gettino ogni suo membro; e per questo in loro figure fanno parerle 
schermidori et istrioni senza alcuna degnità di pittura, onde non solo sono 
senza grazia e dolcezza, ma più ancora mostrano l’ingegnio dell’artefice 
troppo fervente e furioso »; LEONARDO, ff. 109v.: «Le membra che durano 
fatica faralle muscolose, e quelle che non s’adoprano facciansi senza mu- 
scoli e dolci»; 116v. sg.: «Non volere fare tutti li muscoli alle tue figure 
evidenti, perché, ancora ch’essi sieno ai loro siti, e’ non si fanno di grand’e- 
videnzia, se le membra dov’essi sono situati non sono in grande forza o 
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FAB. Poi che avete diviso il nudo in muscoloso e delicato, vorrei 
che mi diceste qual di questi due è più da prezzarsi. 

Arer. Io stimo che un corpo delicato debba anteporsi al musco- 
loso.! E la ragione è questa; ch'è maggior fatica nell’arte a imitar 
le carni, che l’ossa, perché in quelle non ci va altro che durezza, e 
in queste solo si contiene la tenerezza, ch'è la più difficil parte della 
pittura, in tanto che pochissimi pittori l’hanno mai saputa espri- 
mere o la esprimono oggidì nelle cose loro bastevolmente.* Chi 
adunque va ricercando minutamente i muscoli, cerca ben di mo- 
strar l’ossature a’ luoghi loro, il che è lodevole, ma spesse volte fa 
l’uomo scorticato o secco o brutto da vedere;? ma chi fa il delicato 


fatica, e le membra che restan senza essercizio sieno senza dimostrazione 
di muscoli. E s’altrimente farai, più tosto un saco di noci che figura umana 
arai imitato »). 1. Il Dolce concorda nella sua scelta classicistica con AL- 
BERTI, p. 97, e con LeonaRDO, f. 117v.: «Le figure ignude non debbono 
essere ricercate integralmente con tutti li loro muscoli, perché riescono 
difficili e sgraziati. Tu hai ad intendere tutti li muscoli de l’uomo, e quelli 
pronunziare con poca evidenza dove l’uomo non s’affatica nelle sue parte. 
Quel membro che sarà più afaticato, sarà quello che più dimostrarà li suoi 
muscoli. Per quel’aspetto che ’1 membro si volta alla sua operazione, per 
quel medesimo fieno li suoi muscoli più spesso pronunziati. Il muscolo 
in sé pronunzia spesso le sue particule mediante l’operazione, in modo 
che sanza tale operazione in esso prima non si dimostravano »; f. 114: «Le 
membra col corpo debbono esser acomodate con grazia al proposito del- 
l’effetto che tu vòi che faccia la figura; e se tu vòi fare figura che dimostri 
in sé leggiadria, debbi fare membra gentili e distese, senza dimostrazione 
di troppi muscoli, e que’ pochi ch’al proposito farai dimostrare, fagli dolci, 
cioè di poca evidenzia, con ombre non tinte, e le membra, massimamente 
le braccia, disnodate ». Ma mentre i due trattatisti toscani, ben consapevoli 
della varietà espressiva del corpo umano, raccomandano agli artisti una 
equilibrata moderazione, il Dolce si limita ad un categorico e polemico 
schematismo, di evidente ascendenza letteraria (basti ricordare le citate 
stanze dell’Ariosto sulla bellezza di Alcina, cfr. qui pp. 298 sg., o la stessa 
definizione della pittura del CASTIGLIONE, pp. 490 sgg. di questo volume, o 
anche i canoni della bellezza muliebre enunciati dal Pino, pp. 102 sg. e le 
note relative). 2. La motivazione antianatomica del Dolce conferma una 
polemica cui rimane estranea ogni problematica scientifica (come quella di 
Leonardo) ed individuale (come quella della storia vasariana). Il letterato 
procede sistematicamente nell’enunciare categorie (come questa della tene- 
rezza allusiva al complesso equilibrio dei classici, contro la facile unilate- 
ralità degli anticlassici), che saranno condivise ed ampliate dai puristi del 
Sei e del Settecento. 3. Cfr. ALBERTI, p. 88: « Dipigniendo il nudo, prima 
pogniamo sue ossa e muscoli, quali poi così copriamo con sue carni, che non 
sia difficile intendere ove sotto sia ciascuno moscolo »j} LEONARDO, f, 118v.: 
a Necessaria cosa è al pittore, per essere bono membrificatore nell’attitudini 
e gesti che fare si possono per li nudi, di sapere la notomia di nervi, ossa, 
muscoli e lacerti, per sapere nelli diversi movimenti e forze qual nervo o 
muscolo è di tal movimento caggione, e solo far quelli evvidenti e questi 
ingrossati, e non li altri per tutto, come molti fanno, che per parere gran 


806 VI - PITTURA 


accenna gli ossi ove bisogna, ma gli ricopre dolcemente di carne e 
riempie il nudo di grazia. E se voi qui mi diceste che ne’ ricerca- 
menti de’ nudi si conosce se il pittore è intendente della notomia, 
parte molto bisognevole al pittore, perché senza le ossa non si può 
formar né vestir di carni l’uomo; vi rispondo che ’! medesimo si 
comprende negli accennamenti e macature. È per conchiudere, 
oltre che all’occhio naturalmente aggradisce più un nudo gentile e 
delicato che un robusto e muscoloso, vi rimetto alle cose degli an- 
tichi, i quali per lo più hanno usato di far le lor figure delicatissime.* 

Fas. La delicatezza delle membra più appartiene alla donna che 
all'uomo.” 

ARET. Questo è vero, e ve l’ho detto di sopra, facendo motto che 
non bisogna confondere i sessi. Ma non è però che non si trovino 
moltissimi uomini delicati, come sono per lo più i gentiluomini,3 
senza ch’e’ trappassino né a conformità di donna né di Ganimede. 
È vero che alcuni pittori danno alla loro ignoranza nome di deli- 
catezza, percioché sono molti che, non sapendo la positura né il 
collegamento degli ossi, non fanno o veruno o pochissimo accenna- 
mento dove essi stanno, ma con i principali dintorni solamente 
conducono le loro figure; et all’incontro non pochi i quali, musco- 
landole e ricercandole di soverchio e fuor di luogo, si danno a cre- 
dere di essere in disegno Michelagnoli, ove essi vengono dilegiati 
per goffi da coloro che hanno giudicio. Percioché può avenire che 
alcun pittore avrà cavato o dall’antico o da qualche valente pittor 
moderno (o sia Michelagnolo o Rafaello o Tiziano o altro)* qualche 
parte buona, ma, non sapendo metterla al suo luogo, ella riuscirà 
disgraziatissima, come averrebbe a veder l’occhio, che è la più 
bella e graziosa parte del corpo, attaccato con una orecchia o nel 
mezzo della fronte. Di tanta importanza è a poner le cose in luogo 
o fuor di luogo. 

Fas. Bellissima similitudine. 


disegnatori fanno i loro nudi legnosi e senza grazia, che paiono a vederli 
un saco di noci più che superfizie umana, o vero un fascio di ravani, più 
tosto che muscolosi nudi». 1. Il Dolce insiste ancora sui caratteri puri- 
stici degli antichi. 2. Cfr. le citate stanze dell’ARIOSTO (qui, pp. 298 sg.), 
PINO, pp. 102 sg. e le note relative, ed anche la lettera di PIETRO ARETINO 
a Carlo V dell’ottobre 1544 (II, pp. 26 sg.). 3.Il purismo del Dolce non 
disegna gli accenti sociali, frequentissimi nelle lettere di Pietro Aretino e 
sensibili anche nel pittore ideale del Pino, pp. 135 sgg. 4. In questa 
prima parte generale il Dolce si sforza ancora di essere equanime. Sui 
pericoli dell’imitazione cfr. ALBERTI, p. 109, LEONARDO, f. 39v. 
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AreT. Seguita la varietà, la quale dee essere abbracciata dal pit- 
tore come parte tanto necessaria, che senza lei la bellezza e l’arti- 
ficio divien sazievole.' Deve adunque il pittore variar teste, mani, 
piedi, corpi, atti e qualunque parte del corpo umano, consideran- 
do che questa è la principal maraviglia della natura: che in tante 
migliaia d’uomini a pena due o pochissimi si trovano, che si asso- 
miglino tra loro in modo che non sia d’uno ad altro grandissima 
differenza. 

Faz. Certo, un pittore che non è vario si può dire che non sia 
nulla; e questo è anco proprissimo del poeta.* 

ArET. Ma in tal parte è ancora da avertire di non incorrer nel 
troppo.* Percioché sono alcuni che, avendo dipinto un giovane, gli 
fanno allato un vecchio o un fanciullo, e così, accanto una giovane, 
una vecchia; e parimente, avendo fatto un volto in profilo, ne fanno 
un altro in maestà o con un occhio e mezzo. 

Fas. Non intendo quello che sia maestà, né un occhio e mezzo. 

ARET. Chiamano i pittori un volto «in maestà», quando si fa tutta 
la faccia intera, che non gira più ad una parte che ad altra; e «un 
occhio e mezzo», quando il viso svolta in guisa che si vede l’un degli 
occhi intero e l’altro non più che mezzo. Ma queste sono cose facili. 

FaB. Io non le sapeva. 

Are. Se averanno appresso fatto un uomo volto in ischiena, ne 
faranno subito un altro che dimostri le parti dinanzi, e vanno sem- 
pre continuando un tale ordine.? Questa varietà io non riprendo; 
ma dico che, essendo l’ufficio del pittore d’imitar la natura, non 
bisogna che la varietà appaia studiosamente ricercata, ma fatta a 
caso. Però dee uscir dell'ordine et alle volte far due o tre d’una 
1. Cfr. in questo volume VARCHI, PONTORMO, Pino, pp. 530, 505 Sgg., 760 sg. 
2. Cfr. ALBERTI, p. 92, citato nella nota 2 di p. 783. 3. Secondo la sua 
universalità conoscitiva; cfr. DANIELLO, p. 26, citato nella nota 2 di p. 783. 
4. Cfr. LEeonaRDO, f. 61: «Dico anco che nelle istorie si debbe mischiare 
insieme vicinamente i retti contrari, perché danno gran paragone l’uno a 
l’altro; e tanto più, quanto saranno più propinqui, cioè il brutto vicino al 
bello, el grande al piccolo, el vechio al giovane, il forte al debbole; e così si 
varia quanto si po e più vicino». Il Dolce raccomanda di evitare simili 
contrapposizioni, che accentuano in senso manieristico i parallelismi del- 
l’ALBERTI, pp. 91 sg., e del Pino, pp. 760 sgg. di questo volume. s. Cfr. 
ALBERTI, p. 92, citato nella nota 2 di p. 783; LEONARDO, f. 106v.: «Non 
sia replicato li medesimi movimenti in una medesima figura. . .;} né ancora 
si replichi le medesime attitudini in una istoria». 6. Gli eccessi della 
diligenza, già lamentati dall’ALBERTI, p. 113, da LEONARDO, f. 48v., e dal 
Pino, pp. 764 sgg. di questo volume. Cfr. anche VASARI, 1550, pp. 557 Sg.» 
Qui pp. 25 sgg. 
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età, d’un sesso e d’un’attitudine, pur che si dimostri vario ne’ volti 
e varil le attitudini e i panni. 

FaB. A questo proposito si conformano molto questi versi del 
giudiciosissimo Orazio nella sua Poetica: 


Colui che variar cerca una cosa 
più de l’onesto, fa qual chi dipinge 
ne le selve il delfino e ’l porco in mare.* 


AreT. Resta a dire delle movenzie, parte ancora ella necessa- 
rissima et aggradevole e di stupore; ché aggradevole è nel vero, e 
fa stupir gli occhi de’ riguardanti, vedere in sasso, in tela o in le- 
gno una cosa inanimata, che par che si mova.* Ma queste movenzie 
non debbono esser continue e in tutte le figure:3 perché gli uomini 
sempre non si movono; né fiere sì, che paiano da disperati; ma 
bisogna temperarle, variarle et anco da parte lasciarle, secondo la 
diversità e condizion de’ soggetti. E spesso è più dilettevole un 
posar leggiadro, che un movimento sforzato e fuori di tempo. È 
mestiero ancora che tutte facciano bene (come ho detto parlando 
dell’invenzione) l’ufficio loro,* in modo che, se uno avrà a tirare un 
colpo di spada, il movimento del braccio sia gagliardo e la mano 
stringa il manico nella guisa che conviene; e se alcuno corre, di- 
mostri che ogni parte del corpo serva al corso; e se è vestito, che ’1 
vento ferisca ne’ panni verisimilmente: considerazioni tutte im- 
portanti e che non entrano nella mente de’ goffi. 

Faz. Chi non serba questo, bisogna che lasci di dipingere. 

ARET. Aviene anco che le figure, o tutte o alcuna parte di esse, 
scortino.3 La qual cosa non si può far senza gran giudicio e di- 
screzione.? Ma si debbono al mio parere gli scorti usar di rado,” 
1. Ars pott., 29-30: «Qui variare cupit rem prodigialiter unam, / delphinum 
silvis adpingit, fluctibus aprum: /in vitium ducit culpae fuga, si caret arte». 
2. L’argomento tradizionale dell’inganno dell’arte; cfr. VARCHI, pp. 529, 
538 di questo volume, Pino, p. 107, e le note relative. 3. Cfr. ALBERTI, 
pp. 96 sg., e LEONARDO, ff. 109v., 116v. sg., riprodotti nella nota 4 di p. 
804. 4. Cfr. ALBERTI, p. 89: «Si provegga che ciascuno membro segua a 
quello che ivi si fa al suo oficio»; LEONARDO, f. 110: «I moti et attitudini 
delle figure vogliano dimostrare il proprio accidente mentale de l'operatore 
di tali moti, in modo che nissuna altra cosa possino significare». 5. Si no- 
ti con quale prudenza il Dolce introduce l'argomento degli scorci, conside- 
rati prerogativa della pittura da VARCHI, VASARI, SANGALLO, PINO, pp. 530, 
495, SII di questo volume. 6. Cfr. Pino, pp. 104, 113 sg., qui pp. 757 SBE.» 
nonché lo stesso DOLCE, p.176, qui p.803. 7. Cfr. ancora Pino, pp. 760 sgg. 


di questo volume. Il Dolce condivide più le critiche albertiane (ALBERTI, p. 
96) che le predilezioni più o meno manieristiche dei suoi contemporanei. 
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perché essi, quanto sono più rari, tanto porgono maggior maravi- 
glia, et alora molto più, quando il pittore astretto dal luogo, per 
via di questi fa in picciol campo stare una gran figura; et anco gli 
può usare, alle volte, per dimostrar che gli sa fare. 

FaB. Ho inteso che gli scorti sono una delle principali difficultà 
dell’arte. Onde io crederei che chi più spesso gli mettesse in opera, 
più meritasse laude. 

ARET. Bisogna che voi sappiate che ’1 pittore non dee procacciar 
laude da una parte sola, ma da tutte quelle che ricercano alla pittura, 
e più da quelle che più dilettano. Percioché, essendo la pittura 
trovata principalmente per dilettare,' se ’| pittor non diletta, se ne 
sta oscuro e senza nome. E questo diletto non intendo io quello 
che pasce gli occhi del volgo o anco degl’intendenti* la prima 
volta, ma quello'che cresce quanto più l’occhio di qualunque uomo 
ritorna a riguardare: come occorre ne’ buoni poemi, che, quanto 
più si leggono, tanto più dilettano e più accrescono il desiderio 
nell’animo altrui di rileggere le cose lette. Gli scorti sono intesi da 
pochi, onde a pochi dilettano, et anco agl’intendenti alle volte più 
apportano fastidio che dilettazione. Vuo’ ben dire che, quando e’ 
sono ben fatti, ingannano la vista di chi mira,* stimando spesso il 
riguardante che quella parte, che non è lunga un palmo, sia a de- 
bita misura e proporzione. Di qui leggiamo in Plinio che Apelle 
dipinse Alessandro Magno nel tempio di Diana Efesia con un fol- 
gore in mano, ove pareva che le dita fossero rilevate e che ’l folgore 
uscisse della tavola;5 il che non poteva Apelle aver finto, se non 
per via di scorti. Ma pure io son di parere che, per le cagioni det- 
te, essi non si vadano a bello studio sempre ricercando; anzi, dico, 
rade volte, per non turbare il diletto. 


1. Cfr. in questo volume CASTIGLIONE, pp. 489 sgg., VARCHI, pp. 531, 544, VA- 
SARI, pp. 498 sg., SANGALLO, p. 510; nonché lo stesso DOLCE, p. 163. Natural- 
mente il diletto è inteso dal Dolce, come egli tiene a chiarire subito dopo, in 
senso classicistico. Cfr. LEE, p.227 nota 135: «Dolce does not mention instruc- 
tion when he states that the poet’s business is to delight, but his remarks 
on decorum are sufficient evidence that he was imbued with the Horatian 
maxim». 2. Distinzione che vuole avvalorare la qualità del diletto (cfr. 
DoLce, p.154). 3. Cfr. LEONARDO, f. 59v., riprodotto nella nota 3 di p. 761. 
4. Cfr. in questo volume VARCHI, VASARI, pp. 530, 495. 5. Cfr. PLINIO, Xxxv, 
92: «Pinxit [Apelles] et Alexandrum Magnum fulmen tenentem in templo 
Ephesiae Dianae viginti talentis auri. Digiti eminere videntur et fulmen 
extra tabulam esse» (FERRI, p. 171: «Dipinse anche Alessandro Magno col 
fulmine in pugno nel Tempio di Artemis Efesia per venti talenti d’oro; le 
dita sembrano rilevate ed il fulmine par che si slanci fuori del quadro»). 
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Fap. Io, se fosse pittore, gli userei non già sempre, ma sì bene 
spesse volte, stimando di doverne ritrar maggior onore che quando 
poche volte gli facessi. 

ARET. Voi sete nato libero e potreste operare a modo vostro;' ma 
vi dico bene che appresso altro ci vuole per esser buono e com- 
piuto pittore; et una sola figura che convenevolmente scorti basta 
a dimostrare che ’l pittor, volendo, le saprebbe fare iscortar tutte.* 
Del rilevo che bisogna dare alle figure dirò parlando del colorito. 

FAB. Senza questa parte le figure paiono quel ch’elle sono, cioè 
piane e dipinte. 

ARET. Ho detto dell’uomo ignudo; seguirò ora del vestito, ma 
poche parole: perché, quanto alla convenevolezza, si dee (come 
ho detto) conformar l’abito al costume delle nazioni e delle condi- 
zioni.3 E, se ’1 pittor farà uno apostolo, non lo vestirà alla corta; 
né meno, volendo fare un capitano, gli metterà in dosso una vesta 
(dirò così) a maneghe a comeo.* E, quanto a’ panni, dee avere il 
pittor riguardo alla qualità loro," perché altre pieghe fa il velluto et 
altre l’ormigino, altre un sottil lino et altre un grosso grigio. È 
mestiero similmente di ordinar queste pieghe a’ luoghi loro, in 
guisa che elle dimostrino il disotto e vadano maestrevolmente aggi- 
rando per la via che debbono; ma non sì che taglino o che il drappo 
paia attaccato alle carni.’ E sì come la troppa sodezza fa la figura 


1. Il Dolce insiste sulla caparbia irriducibilità del Fabrini, in modo da 
avvalorare la dimostrazione dell’Aretino. 2. Cfr. in questo volume Pino, 
pp. 760 sgg. Si tratta forse di una consapevole correzione puristica da parte 
del Dolce. 3. Cfr. pp. 792 sgg., nonché DONI, Disegno, p. 572 di questo 
volume. 4. Maniche a gomito. 5. Cfr. Pino, pp. 763 sgg. di questo vo- 
lume, e le lettere di Pietro ARETINO: al conte Massimiano Stampa dell’8 
ottobre 1531: «Del cremisi de la veste [di un San Giovanni dipinto da 
Tiziano] e del cerviero de la fodera non parlo, perché, al paragone, il vero 
cremisi e il vero cerviero son dipinti, ed essi son vivi», I, p. 19; e a Cosimo 
I de’ Medici dell’ottobre 1545: «Certo ella [l’immagine dello stesso Are- 
tino ritratto da Tiziano] respira, batte i polsi e move lo spirito nel modo 
ch’io mi faccio in la vita. E se più fussero stati gli scudi che gliene ho conti, 
invero i drappi sarieno lucidi, morbidi e rigidi, come il da senno raso, il 
velluto e il broccato », 11, p. 108; e VASARI, 1550, p. 657: «Fece [Raffaello] 
in Roma un quadro di buona grandezza, nel quale ritrasse papa Leone, 
il cardinale Giulio de’ Medici e il cardinale de’ Rossi, nel quale si veggono 
non finte, ma di rilievo tonde le figure; quivi è il velluto che ha il pelo, 
il damasco adosso a quel papa, che suona e lustra; e le pelli della fodera son 
morbide e vive, gli ori e le sete contraffatti sì, che non colori ma oro e seta 
paiono». 6. Cfr. ALBERTI, p. 98, LEONARDO, f. 167, DONI, Disegno, p. 571 
di questo volume, VASARI, 1550, p. 53: «Se ella (la figura scolpita) non 
arà ad essere ignuda, facciasi che i panni ch’ella arà ad avere addosso non 
siano tanto triti che abbino del secco, né tanto grossi che paino sassi, ma 
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povera e non la rende garbata; così le molte falde generano confu- 
sione e non piacciono. Bisogna adunque usare ancora in questo 
quel mezzo che in tutte le cose è lodato. 

Fas. Non picciola laude merita chi ben veste le sue figure. 

AreT. Vengo al colorito. Di questo, quanto esso importi, ce ne 
danno bastevole esempio que’ pittori che gli uccelli e i cavalli in- 
gannarono.! 

Fas. Non mi soviene di questi inganni. 

AreT. È noto insino a’ fanciulli che Zeusi dipinse alcune uve 
tanto simili al vero, che gli uccelli a quelle volavano, credendole 
vere uve.? Et Apelle avendo dimostri alcuni dipinti cavalli di diversi 
pittori a certi cavalli veri, essi stettero cheti, senza che apparisse 
in loro segno che essi gli conoscessero per cavalli; ma poi che egli 
appresentò loro un suo quadro, ove era un cavallo di sua mano 
dipinto, quei cavalli subito al veder di questo annitrirono.? 

Fas. Gran testimonio della eccellenza di Apelle. 

AreT. Potete ancora aver letto che Parrasio, contendendo con 
Zeusi, mise in publico una tavola, nella quale altro non era dipinto 
fuor che un panno di lino, che pareva che occultasse alcuna pittura, 
sì fattamente simile al naturale, che Zeusi più volte ebbe a dire 
che lo levasse e lasciasse vedere la sua pittura, credendolo vero. 
Ma nel fine, conosciuto il suo errore, si chiamò da lui vinto, es- 
sendo che esso aveva ingannato gli uccelli, e Parrasio lui, che ne 
era stato il maestro, che gli aveva dipinti.+ Protogene, volendo an- 
cora egli dimostrar con la similitudine de’ colori certa schiuma che 
uscisse di bocca a un cavallo tutto stanco et affannato da lui dipinto; 
avendo ricerco più volte, mutando colori, d’imitare il vero, non si 
contentando, nel fine, disperato, trasse la spugna, nella quale for- 
biva i pennelli, alla bocca del cavallo; e trovò che ’1 caso fece quello 
effetto, che egli non aveva saputo far con l’arte.5 


siano con le sue rotture di pieghe girati talmente, che scuoprino lo ignudo 
di sotto, e con arte e grazia talora lo mostrino e talora lo ascondino, senza 
alcuna crudezza che offenda la figura ». Cfr. anche, in questo volume, DoL- 
CE, Lettera, pp. 785 sg. 1. Cfr. la lettera del DoLcE ad Alessandro Con- 
tarini, in Lettere di diversi eccellentissimi uomini, Vinegia 1559, p. 482: aSi 
legge nelle cose de’ dipintori antichi, che alcuni ingannarono gli uccelli et 
altri i cavalli». 2. Cfr. VARCHI, p. 529 di questo volume, Pino, pp.112sg., 
e le note relative. 3. Cfr. Pino, p. 111 elanota 1. 4. Cfr. VARCHI, p. 38, 
qui p. 529, Pino, p. 112, e le note relative. 5. Cfr. PLINIO, XXXV, 102-104, 
VALERIO MassIMO, VIII, 2, 7, che ripete l’aneddoto del cavallo senza no- 
minare il protagonista; nonché VARCHI, p. 148 di questo volume. 
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Fas. Non fu adunque la lode del pittore, ma del caso. 

ARET. Questo serve alla molta cura che ponevano gli antichi nel 
colorire, perché le cose loro imitassero il vero. E certo il colorito 
è di tanta importanza e forza, che, quando il pittore va imitando 
bene le tinte e la morbidezza delle carni e la proprietà di qualun- 
que cosa, fa parer le sue pitture vive e tali che lor non manchi altro 
che 1 fiato.* È la principal parte del colorito il contendimento che 
fa il lume con l’ombra:* a che si dà un mezzo, che unisce l’un con- 
trario con l’altro e fa parere le figure tonde, e più e meno, secondo 
il bisogno, distanti, dovendo il pittore avertire che, nel collocarle, 
elle non facciano confusione. In che è di bisogno parimente di 
aver buona cognizione di prospettiva, per il diminuir delle cose 
che sfuggono e si fingono lontane.3 Ma bisogna aver sempre l’occhio 
intento alle tinte, principalmente delle carni, et alla morbidezza;* 
percioché molti ve ne fanno alcune che paiono di porfido, sì nel 
colore come in durezza, e le ombre sono troppo fiere e le più volte 
finiscono in puro negro; molti le fanno troppo bianche, molti trop- 
po rosse. Io, per me, bramerei un colore anzi bruno che sconve- 
nevolmente bianco e sbandirei dalle mie pitture comunemente quel- 
le guancie vermiglie con le labbra di corallo, perché così fatti volti 
paion mascare. Il bruno si legge essere stato frequentato da Apelle;5 


1. In tal modo l’efficacia espressiva della pittura è condizionata al rispetto 
dei limiti puristici, la cui reazione alle licenze manieristiche appare del 
tutto evidente se si paragoni, ad esempio, questa generica e temperata de- 
finizione del Dolce con la più complessa e vibrante del VASARI, pp. 496 sg. 
di questo volume. Esemplare, secondo questi ideali del Dolce, la sua de- 
scrizione di una Venere di Tiziano: «Vi giuro, signor mio [scrive ad Ales- 
sandro Contarini], che non si truova uomo tanto acuto di vista e di giudicio, 
che veggendola non la creda viva; niuno così affreddato da gli anni, o sì 
duro di complessione, che non si senta riscaldare, intenerire e commoversi 
nelle vene tutto il sangue» (Lettere di diversi eccellentissimi uomini cit., p. 
483). 2. Lume ed ombra, componenti tradizionali del colore (cfr. in que- 
sto volume VARCHI, VASARI, PONTORMO, SANGALLO, PINO, pp. 529, 498 sg., 
506, 516, 766), interessano il Dolce non per le loro difficoltà scientifiche, 
pratiche e stilistiche, ma solo per indurre il pittore alla prudenza. 3. Cita- 
zione del tutto convenzionale; cfr. in questo volume VARCHI, VASARI, pp. 
530, 496 sg.; nonché Pino, pp. 121 sg. 4.È l’argomento più consono al- 
l’esperienza letteraria del Dolce, che lo svolge appunto con citazioni eru- 
dite. 5. Probabilmente il Dolce allude con questi esempi generici alle 
accentuazioni cromatiche dei manieristi. Cfr. anche la sua citata lettera 
ad Alessandro Contarini, in Lettere di diversi eccellentissimi uomini cit., 
p- 482: «Non basta il saper formar le figure in disegno eccellenti, se poi le 
tinte de’ colori, che deono imitar la carne, hanno del porfido o del terre- 
gno e sono prive di quella unione, tenerezza e vivacità che fa ne’ corpi la 
natura». 6. Cfr. PLINIO, XXXV, 97. 
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onde Properzio, riprendendo la sua Cinzia, che adoperava i lisci, 
dice che egli disiderava che ella dimostrasse una tale schiettezza e 
purità di colore, qual si vedeva nelle tavole di Apelle. È vero che 
queste tinte si debbono variare, et aver parimente considerazione 
ai sessi, alle età et alle condizioni.* Ai sessi, ché altro colore gene- 
ralmente conviene alle carni d’una giovane et altro ancora d’un 
giovane; all'età, ché altro si richiede a un vecchio et altro pure a 
un giovene; et alle condizioni, ché non ricerca a un contadino quel- 
lo che appartiene a un gentiluomo. 

FaB. Di queste cattive tinte parmi che si vegga assai notabile 
esempio in una tavola di Lorenzo Loto, che è qui in Vinegia nella 
chiesa de’ Carmini.” 

AreT. Non ci mancano esempi d’altri pittori, de’ quali se io 
facessi in lor presenza menzione, essi torcerebbono il naso. Ora, 
bisogna che la mescolanza de’ colori sia sfumata et unita? di modo 
che rappresenti il naturale e non resti cosa che offenda gli occhi:4 
come sono le linee de’ contorni, le quali si debbono fuggire, ché 
la natura non le fa, e la negrezza ch’io dico dell’ombre fiere e di- 
sunite. Questi lumi et ombre, posti con giudicio et arte, fanno ton- 
deggiar le figure e danno loro il rilevo che si ricerca;5 del qual 
rilevo le figure che sono prive, paiono, come ben diceste, dipinte, 


1. Cfr. Pino, pp. 763 sgg. di questo volume e le note relative, e, tra le let- 
tere di PIETRO ARETINO, quella a Paolo Giovio del febbraio 1545: «Il ri- 
tratto del chiaro Barbaro Daniello [dipinto da Tiziano] è in foggia vivo 
nei colori, che l'hanno tolto dal vero, ch’essendo egli e il suo essempio 
insieme, che l’arte, che si crede diventata la natura, e la natura, che si 
pensa conversa ne l’arte, riducono in uno e l’essere e ’l parere. E più vi 
dico che in l’altiera e splendida sembianza, in virtù del celeste spirito che 
regna ne lo stile del divin Tiziano, appare sì bene l’aurea nobiltà de lo illu- 
stre petto del laudato giovane, che, mentre il guardo altrui si affigge in lei, 
sino a lo egregio del pensiero, sino al generoso de la mente, sino al candido 
de l’anima si gli scorge nel reale spazio de la serena fronte», 11, p. 48. Cfr. 
anche la lettera del DoLcE ad Alessandro Contarini, citata nella nota 1 di 
p. 788. 2. La tavola di Sar Nicola in gloria, dipinta nel 1529 circa, ricor- 
data dal VAsaRrIi già nel 1550, p. 854, e lodata nel 1568, 11, p. 241 [V, p. 250]. 
3. Cfr. Pino, pp. 763 sgg. di questo volume, nonché la lettera di Pietro 
ARETINO a Tiziano del 9 novembre 1537 («Egli [l'angelo di una Nunziata 
del Vecellio] ha la maestà celeste nel volto e le sue guance tremano ne la te- 
nerezza composta dal latte e dal sangue che al naturale contrafà l’unione del 
vostro colorire», I, p.79) e quella dello stesso DOLCE ad Alessandro Contari- 
ni, in Lettere di diversi eccellentissimi uomini, pp. 481 sgg., citata nella no- 
ta 1 di p.788. 4.Il Dolce condivide, a proposito dei contorni, il partito pit- 
torico del Pino (pp.758 sg.,764 di questo volume) e, a proposito delle ombre, 
la sua moderazione (cfr. pp. 765 sg.) contro le accentuazioni vasariane (cfr. 
VASARI, pp. 496 sg. di questo volume). 5. Cfr. p. 812 e le note relative. 
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percioché resta la superficie piana. Chi adunque ha questa parte, 
ne ha una delle più importanti. Così la principal difficultà del co- 
lorito è posta nella imitazion delle carni e consiste nella varietà 
delle tinte e nella morbidezza. Bisogna dipoi sapere imitare il color 
de’ panni,3 la seta, l’oro et ogni qualità, così bene che paia di veder 
la durezza o la tenerezza più e meno, secondo che alla condizion 
del panno si conviene; saper fingere il lustro delle armi,* il fosco 
della notte,5 la chiarezza del giorno, lampi,” fuochi,* lumi,° acqua, 
terra, sassi, erbe, arbori, frondi, fiori, frutti,'° edifici, casamenti,! 


1. Cfr. p. 809. Il Fabrini esprime una convinzione della trattatistica tosca- 
na (cfr. ALBERTI, p. 100: «Posi mente che alla superficie piana, in ogni suo 
luogo, sta il colore uniforme »). 2. Cfr. p.812 e la nota 4. Sulla morbidezza 
cfr. anche p. 806 e le note relative. 3. Cfr. p. 810 e le note relative. 4. Le 
armature, coefficienti della varietà della storia (cfr. in questo volume CAasti- 
GLIONE, pp. 490 sg., VARCHI, Pino, pp. 528, 552, 754), sono particolarmente 
ammirate da PIETRO ARETINO nei dipinti di Tiziano (cfr. le sue lettere: ad 
Alfonso d’Avalos del 20 novembre 1540: «Egli [Tiziano] mi menò pur ieri a 
veder la tavola, ne la quale sete visto parlare a lo essercito suso un pilastro... 
Il pennello dell’uomo mirabile va con sì nuovo modo a trovare le parti che 
non si veggono ne la imagine che egli colorisce di voi, che ella, nel mostrarsi 
in tutte le membra tonde come il vivo, vi fa più tosto essere Alfonso che pa- 
rere il ferro; ciò, con che sì buon pittore vi arma, è talmente simile al ferro, 
che il vero istesso non sapria discernere il natural dal finto, conciosia che i 
riflessi di piastre tali balenano e folgorono e, folgorando e balenando, feri- 
scono in maniera gli occhi che le mirano, che ne divengon ciechi, non che 
abbagliati», I, p. 162; e a monsignor Bonnivet del novembre 1550: «Per- 
ché in ciascuna cosa si adopra l’invidia, in mentre il divino maestro vi 
adornava il busto di un’armatura, che abbaglierà chi la guarderà nei lumi 
dei colori e de le ombre, ecco la Maestà di Carlo che il tira in Augusta 
volando . . .», II, p. 382). 5. Cfr. LeonaRDO, f. 52: «Quella cosa che è 
priva interamente di luce è tutta tenebre. Essendo la notte in simile con- 
dizione e tu vi vogli figurare una storia, farai che, sendovi un grande foco, 
che quelia cosa che è più propinqua a detto foco più si tinga nel suo colore, 
perché quella cosa che è più vicina a l’obbietto, più partecipa della sua 
natura; e facendo il foco pendere in colore rosso, farai tutte le cose alumi- 
nate da quello ancora loro rosseggiare, e quelle che sono più lontane a 
detto foco, più sieno tinte del colore nero della notte»; CASTIGLIONE, VAR- 
CHI, VASARI, PONTORMO, pp. 490 sg., 528, 496 sg., 505 sg. di questo volume. 
6. Cfr. in questo volume VARCHI, Vasari, PONTORMO, pp. 528, 496 sg., 505 sg. 
7. Il Dolce si limita ora ad una elencazione che registra i temi delle più 
famose definizioni della pittura, sia letterarie che manieristiche. Per i /ampi 
cfr. in questo volume CASTIGLIONE, VASARI, PINO, pp. 490, 496 sg., 505 sg. 
8. Cfr. LEONARDO, f. 52, e, in questo volume, CASTIGLIONE, VARCHI, VASA- 
RI, PoNTORMO, Pino, DONI, Disegno, pp. 490, 528, 496 sg., 505 sg., 763 SE., 
555. 9. Cfr. LEONARDO, ff. 24v. sg., VARCHI, VASARI, PONTORMO, pp. 528, 
496 sg., 505 sg. di questo volume. 10. Cfr. LEONARDO, ff. 24v. sg., CASTI- 
GLIONE, VARCHI, VASARI, Pino, DONI, Disegno, pp. 490 sg., 528, 496 Sg., 552, 
754, 555 di questo volume. 11. Cfr. ALBERTI, p. 77, CASTIGLIONE, VASARI, 
PoNTORMO, pp. 490 sg., 496 sg., 505 sg. di questo volume, e Pino, pp. 121 sg. 
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animali* e sì fatte cose, tanto a pieno che elle abbiano tutte del 
vivo e non sazino mai gli occhi di chi le mira. Né creda alcuno che 
la forza del colorito consista nella scelta de’ bei colori, come belle 
lache, bei azzurri, bei verdi e simili; percioché questi colori sono 
belli parimente senza che e’ si mettano in opera; ma nel sapergli 
maneggiare convenevolmente.* Ho conosciuto io in questa città un 
pittore, che imitava benissimo il zambellotto,3 ma non sapeva ve- 
stire il nudo; e pareva che quello fosse non panno, ma una pezza di 
zambellotto gettata sopra la figura a caso. Altri, in contrario, non 
sanno imitar la diversità delle tinte de’ panni, ma pongono sola- 
mente i colori pieni, come essi stanno, in guisa che nelle opere loro 
non si ha a lodare altro che i colori. 

Fas. In questo mi pare che ci si voglia una certa convenevole 
sprezzatura,* in modo che non ci sia né troppa vaghezza di colorito, 


1. Cfr. ALBERTI, pp. 91 sgg., LEONARDO, ff. 24v. sg., e in questo volume 
VARCHI, VASARI, PONTORMO, PINO, pp. 528, 496 sg., 505 sg., 754. 2. Cfr. 
Pino, pp. 108, 117 sg., 128. 3. Cioè ciambellotto: «Tela fatta di pel di 
capra e anticamente di cammello » (ToMMAsEO-BELLINI, s.v.). 4. Cfr. Ca- 
STIGLIONE, p. 63: «Ma avendo io già più volte pensato meco onde nasca 
questa grazia, lassando quegli che dalle stelle l'hanno, trovo una regula 
universalissima, la qual mi par valer circa questo, in tutte le cose umane 
che si facciano o dicano, più che alcuna altra: e ciò è fuggir quanto più si 
po, e come un asperissimo e pericoloso scoglio, la affettazione; e, per dir 
forse una nova parola, usar in ogni cosa una certa sprezzatura, che nascon- 
da l’arte e dimostri, ciò che si fa e dice, venir fatto senza fatica e quasi senza 
pensarvi. Da questo credo io che derivi assai la grazia: perché delle cose 
rare e ben fatte ognun sa la difficultà, onde in esse la facilità genera gran- 
dissima maraviglia; e per lo contrario, il sforzare e, come si dice, tirar per 
i capegli, dà summa disgrazia e fa estimar poco ogni cosa, per grande 
ch’ella si sia. Però si po dir quella esser vera arte, che non appare esser 
arte». Evidentemente il Dolce traduce la sprezzatura sociale in sprezzatura 
cromatica, accettando gli avvertimenti dell’ALBERTI, p. 113, di LEONARDO, 
f. 48v., e del Pino, pp. 762 sgg. di questo volume contro gli eccessi della dili- 
genza, e soprattutto il parere di PIETRO ARETINO sull’abbozzo (cfr. la lettera 
di questo a Bernardo Valdaura, senza data: «E, per dirvi, Omero, nel for- 
mare Ulisse, non lo imbellettò con la varietà de le scienze, ma lo fece cono- 
scitore dei costumi de le genti. E per ciò io mi sforzo di ritrarre le nature 
altrui con la vivacità con che il mirabile Tiziano ritrae questo e quel volto, 
e perché i buoni pittori apprezzano molto un bel groppo di figure aboz- 
zate, lascio stampare le mie cose così fatte, né mi curo punto di miniar 
parole, perché ]a fatica sta nel disegno, e se ben i colori son belli da per sé, 
non fanno che i cartocci loro non sieno cartocci, e tutto è ciancia, eccetto 
il far presto e del suo», I, pp. 107 sg.; nonché VENTURI, pp. 153 Sgg., 
GENGARO, p. 149: «Eppure proprio quel Raffaello e quell’arte raffaellesca 
che saranno la base della nuova tendenza accademica ed eclettica, avevano 
suggerito al Castiglione quella valutazione dell’originalità dell’arte risolta 
nel concetto della sprezzatura. Ed ecco che il Dolce ne riecheggia il signi- 
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né troppa politezza di figure, ma si vegga nel tutto una amabile 
sodezza. Percioché sono alcuni pittori che fanno le lor figure sì 
fattamente pulite che paiono sbellettate, con acconciature di cape- 
gli ordinati con tanto studio che pur uno non esce dell’ordine; il 
che è vizio e non virtù, perché si cade nell’affettazione, che priva 
di grazia qualunque cosa. Onde il giudicioso Petrarca, parlando del 
capello della sua Laura, chiamollo 


Negletto ad arte, innanellato et îrto.* 


E di qui avertisce Orazio che si debbano levar via dai poemi gli 
ornamenti ambiziosi.* 

AreT. Bisogna sopra tutto fuggire la troppa diligenza, che in 
tutte le cose nuoce. Onde Apelle soleva dire che Protogene (se io 
non prendo errore) in ciascuna parte del dipingere gli era eguale 
e forse superiore; ma egli in una cosa il vinceva, e questa era ch’ei 
non sapeva levar la mano dalla pittura.* 

Fas. Oh quanto la soverchia diligenza è anco dannosa negli scrit- 
toril* percioché, ove si conosce fatica, ivi necessariamente è du- 
rezza et affettazione, la quale è sempre aborrita da chi legge... 

ARET. Questo poco che ho detto è, in universale, tutto quello che 
appartiene alla pittura. Se sarete disideroso d’intendere alcuni par- 
ticolari, potrete leggere il libretto che scrisse della Pittura Leon 
Battista Alberti, tradotto felicemente, come tutte le altre sue cose, 
da M. Lodovico Domenichi,5 e l’opera del Vasari.® 


ficato nel tema della facilità ... e più oltre nel concetto della necessaria 
lontananza delle vere forme d’arte dalla troppa diligenza ... Quindi nel 
ritorno alla natura c’è proprio quella coscienza di dover raggiungere una 
nuova natura, che è quella realtà d’arte di cui i moderni daranno esatta 
documentazione»; e L. MALLÈ, in ALBERTI, p. 126: «La teoria dei colori 
[del Dolce] è del tutto nuova, e si fa avanti a tal riguardo il concetto ma- 
nieristico di sprezzatura»). Sull’affinità tra la sprezzatura e la grazia in 
senso platonico cfr. BLUNT, pp. 93 e 97. 1. Rime, ccLx, 62. 2. Cfr. 
Ars poét., 319-22: «Interdum speciosa locis morataque recte / fabula 
nullius veneris, sine pondere et arte, / valdius oblectat populum melius- 
que moratur / quam versus inopes rerum nugaeque canorae» («Tal- 
volta un intreccio di nessuna bellezza e senza autorità di arte, ma fornito 
di vistosi luoghi comuni e di una buona rappresentazione di caratteri, di- 
letta più intensamente il popolo e meglio lo intrattiene che non versi sprov- 
visti di contenuto e chiacchiere armoniose »). 3. Cfr. Pino, p. 119 e la no- 
ta 3. 4. Cfr. la lettera di Pietro ARETINO a Bernardo Valdaura (1, pp. 107 
sg.), citata nella nota 4 di p. 815. 5. La traduzione del Domenichi fu pub- 
blicata a Venezia nel 1547. 6. L’accenno è volutamente generico e assai 
meno cordiale delle citazioni del VarcHI, pp. 36 sg., qui pp. 526 sg., e del 
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Fag. Parmi che basti, non solo a perfettamente giudicar, ma an- 
co a perfettamente dipingere, questo tanto che n’avete favellato, 
percioché le altre cose per lo più consistono nell’essercizio e nella 
pratica ...5 

AreT. Ricercando adunque tutte le parti che si richieggono al 
pittore, troveremo che Michelagnolo ne possede una sola, che è il 
disegno, e che Rafaello le possedeva tutte, o almeno (perché l’uomo 
non può esser Dio, a cui niuna cosa manca) la maggior parte; e 
se gli mancò alcuna cosa, quella essere stata pochissima e di piccolo 
momento. 

Fas. Provatelo. 

ArET. Prima, quanto alla invenzione, chi riguarda bene e con- 
sidera minutamente le pitture dell’uno e dell’altro, troverà Rafaello 
aver mirabilmente osservato tutto quello che a questa appartiene; 
e Michelagnolo o niente 0 poco. 

Fas. Mi par ciò una gran disuguaglianza di paragone. 

AreT. Non dico di più del vero. Et uditemi con pacienza. Per 
lasciar da parte ciò che richiede all’istoria* (in che Rafaello imitò 
talmente gli scrittori, che spesso il giudicio degl’intendenti si move 
a credere che questo pittore abbia le cose meglio dipinte che essi 
discritte, o, almeno, che seco giostri di pari)? e parlando della con- 
venevolezza, Rafaello non se ne dipartì giamai, ma fece i putti, 
putti, cioè morbidetti e teneri, gli uomini robusti e le donne con 
quella delicatezza che convien loro.* 

FaB. Non ha serbata il gran Michelagnolo ancora egli questa 
convenevolezza ? 

ARET. Se io voglio piacere a voi et a’ suoi fautori, dirò che sì; 
ma se debbo dir la verità, v’affermo di no. Ché, se ben vedete nelle 
pitture di Michelagnolo la distinzione in general dell’età e de’ sessi 
(cosa che sanno far tutti), non la troverete già partitamente ne’ 
muscoli." Né voglio stare a metter mano nelle sue cose, sì per la 


Piwno, p. 135, che menzionavano il Vasari quando la prima edizione delle 
Vite non era neppure uscita. Già prima (DOLCE, p. 150) lo scrittore ha 
nominato il Vasari tra coloro che hanno scritto onoratissimamente di Raf- 
faello, ma tacendo i punti di dissenso, che ora egli si appresta a confutare. 
1. Cfr. in questo volume VARCHI, pp. 143 Sg£., 149 sg., PONTORMO, p. 796, 
e Pino, pp. 756 sgg. 2. Cioè la giusta successione (cfr. p. 796) e la proprietà 
dei luoghi, degli edifici (p. 798) e delle attitudini (pp. 798 sg.). 3. Cfr. pp. 
296 sgg. e le note relative. 4. Cfr. pp. 792 sgg. e le note relative. Per Raf- 
faello vedi anche VASARI, 1550, p. 559, qui p. 29. 5. Cfr. in questo volume 
DOLCE, Lettera, pp. 782 sgg. » 
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riverenza ch’io gli porto e che si dee portare a cotale uomo,” sì 
perché non è necessario. Ma che direte voi della onestà? Pare a 
voi che si convenga, per dimostrar le difficultà dell’arte, di scoprir 
sempre senza rispetto quelle parti delle figure ignude, che la ver- 
gogna e la onestà celate tengono, non avendo riguardo né alla santità 
delle persone che si rappresentano, né al luogo ove stanno dipinte ?” 

FaB. Voi siete troppo rigido e scropuloso.? 

AreT. Chi ardirà di affermar che stia bene che nella chiesa di 
San Pietro prencipe degli Apostoli, in una Roma ove concorre 
tutto il mondo, nella cappella del pontefice, il quale, come ben dice 
il Bembo, in terra ne assembra Dio, si veggano dipinti tanti ignudi 
che dimostrano disonestamente dritti e riversi? cosa nel vero (fa- 
vellando con ogni sommessione) di quel santissimo luogo indegna.* 


1. Cfr. le lettere di Pietro ARETINO a Michelangelo del 15 settembre 1537, in 
ARETINO, 1, p. 64, e del novembre 1545, in STEINMANN-POGATSCHER, pp. 
491 sgg. 2. Cfr. ALBERTI, p. 92: «E se così ivi [nella storia] sia licito, sievi 
alcuno ignudo et alcuni parte nudi e parte vestiti, ma sempre si serva alla ver- 
gognia et alla pudicizia. Le parti brutte a vedere del corpo e l’altre simili, 
quali porgano poca grazia, si cuoprano col panno, con qualche fronde e 
con la mano»; DANIELLO, p. 39: «Quelle [cose] che far non si deono sono 
le crudeli, l’impossibili e le disoneste ... E nelle commedie i lascivi baci, 
gli abbracciamenti e i congiugnimenti venerei e simili a queste cose»; DOL- 
CE, Lettera, pp. 781 sgg. di questo volume, e la lettera di PIETRO ARETINO 
a Michelangelo del novembre 1545, in STEINMANN-POGATSCHER, pp. 49I 
sgg. Tra i fautori, come il Dolce li chiama, di Michelangelo dobbiamo na- 
turalmente ricordare il Vasari, il quale giudica le difficoltà dell’arte del 
Buonarroti come autentiche audacie creative (cfr. VASARI, 1550, pp. 560 
sg., qui pp. 31 sgg.). Il suo apprezzamento stilistico non poteva certo esser 
condiviso né dal purismo dei letterati, né dal controriformismo dei teologi 
contemporanei. 3. Anche il Vasari nel 1568, accentuando la propria iro- 
nia sulle critiche moralistiche di Biagio da Cesena, lo dice persona scrupo- 
losa (VASARI, 1568, II, p. 747 [vII, p. 211]). 4. Cfr. tra le prime censure 
motralistico-teologiche suscitate dal Giudizio Finale, quelle di Nino SER- 
NINI in una lettera del 19 novembre 1541 al cardinale Ercole Gonzaga: 
eGli r.mi Chietini sono gli primi che dicono non star bene gli inudi in 
simil luogo che mostrano le cose loro, benché ancora a questo ha avuto 
grandissima considerazione, che a pena a dieci di tanto numero si vede 
disonestà », in PASTOR, v, pp. 842 sg., ma soprattutto quelle assai più vio- 
lente di PrETtro ARETINO nella lettera del novembre 1545 a Michelangelo, 
in STEINMANN-PoGATSCHER, pp. 491 sgg.: «È possibile che voi, che per 
essere divino non degnate il consorzio degli uomini, aviate ciò fatto nel 
maggior tempio di Dio? sopra il primo altare di Gesù? Nella più gran 
capella del mondo, dove i gran cardini della Chiesa, dove i sacerdoti 
riverendi, dove il vicario di Cristo con ceremonie cattoliche, con ordini sa- 
cri e con orazioni divine confessano, contemplano et adorano il suo corpo 
et il suo sangue e la sua carne?». Anche la convenienza del luogo sarà, 
come vedremo, esponente primario della trattatistica controriformistica. 
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Ecco che le leggi proibiscono che non si stampino libri disonesti: 
quanto maggiormente si debbono proibir simili pitture! Percioché 
pare egli forse a voi che elle movano le menti de’ riguardanti a 
divozione o le alzino alla contemplazione delle cose divine?! Ma 
concedasi a Michelagnolo per la sua gran virtù quello che non si 
concederebbe a verun altro; et a noi sia lecito ancora il dire il vero, 
E se non è lecito, non voglio anco aver detto questo; benché io 
no ’l dica per mordere, né per mostrar ch'io solo sappia.” 

FaB. Gli occhi sani, signor Pietro, non si corrompono o scanda- 
lezzano punto per veder dipinte le cose della natura; né gl’infermi 
riguardano che che sia con sana mente.5 E potete comprendere che, 
quando ciò fosse di tanto cattivo esempio, non si comporterebbe. 
Ma poi che andate ponderando le cose con la severità di Socrate, 
vi dimando se egli ancora pare a voi che Rafaello dimostrasse one- 


1. Considerazioni di tal natura esulano dalle Vite del Vasari, il quale tra gli 
antefatti del Giudizio pone l’aneddoto che in Minosse l’artista avrebbe raffi- 
gurato Biagio da Cesena, perché «biasimolla [l’opera appunto del Giudizio] 
per li tanti ignudi » (VASARI, 1550, pp. 981 sg.). Indipendentemente da una 
possibile allusione alle censure dell’Aretino, il punto di vista del biografo 
risulta ben netto; cfr. anche VASARI, 1550, pp. 984 sg.: «Chi giudicioso e 
nella pittura intendente si trova, vede la terribilità dell’arte et in quelle 
figure scorge i pensieri e gli affetti, i quali mai per altro che per lui non 
furono dipinti. Così vede ancora quivi come si fa il variare delle tante atti- 
tudini negli strani e diversi gesti di giovani, vecchi, maschi, femmine; nei 
quali a chi non sa mostra il terrore dell’arte, insieme con quella grazia che 
egli aveva da la natura, perché fa scuotere i cuori di tutti quegli che non 
son saputi, come di quegli che sanno in tal mestiero ». Contro tale imposta- 
zione vasariana sembra rivolgersi il Dolce. 2. Cfr. la lettera diffamatoria 
di Pietro ARETINO a Michelangelo del novembre 1545: «Or così ve lo 
perdoni Iddio [il peccaminoso Giudizio] come non ragiono ciò per isdegno 
ch’io ebbi circa le cose desiderate; perché il sodisfare al quanto vi obligaste 
mandarmi doveva essere procurato da voi con ogni sollecitudine, da che 
in cotale atto acquetavate la invidia, che vuole che non vi possin disporre 
se non Gherardi e Tomai», in STEINMANN-POGATSCHER, p. 492. 3. Cfr. 
VASARI, 1550, pp. 367 sg.: «Io non vo’ già che alcuni s’ingannino, inter- 
pretando il devoto per goffo et inetto; come fanno certi che, veggendo 
pitture dove sia una figura o di femina o di giovane un poco più vaga e 
più bella e più adorna d’ordinario, le pigliano e giudicano subito per 
lascive. Né si avveggono che non solo dannano il buon giudizio del pittore, 
il quale tiene de’ santi e sante che sono celesti e tanto più belle della natura 
mortale, quanto avanza il cielo la terrena bellezza dell’opere nostre; ma 
ancora scuoprono l’animo loro essere infetto e corrotto, cavando male e 
voglie non oneste di quello che, se e’ fussino amatori della onestà come in 
quel loro zelo sciocco vogliono mostrare, eglino ne averebbono desiderio 
del cielo e laude del sommo Iddio, dal quale perfettissimo e bellissimo 
nasce ogni bellezza delle creature sue». Il Dolce, non comprendendo il 
Vasari, riduce gli occhi sani ad un mero naturalismo. 
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stà, quando dissegnò in carte e fece intagliare a Marc’Antonio in 
rame quelle donne et uomini che lascivamente et anco disonesta- 
mente si abbracciano.! 

ARET. Io vi potrei rispondere che Rafaello non ne fu inventore, 
ma Giulio Romano suo creato et erede. Ma posto pure ch'egli le 
avesse o tutto o parte disegnate, non le publicò per le piazze né 
per le chiese, ma vennero esse alle mani di Marc’Antonio, che, per 
trarne utile, l’intagliò al Baviera. Il quale Marc’Antonio, se non era 
l’opera mia, sarebbe stato da papa Leone della sua temerità degna- 
mente punito.” 

FaB. Questa è una coperta, sopra l’aloè, di zucchero fino. 

Aret. Io non mi discosto punto dalla verità. Né si disconviene 
al pittore di fare alle volte per giuoco simili cose,* come già alcuni 


1. Cfr. la lettera di Pietro ARETINO a Michelangelo del novembre 1545, in 
STEINMANN-POGATSCHER, pp. 491 sg., citata in questo volume a p. 784. La 
convenienza della invenzione (cfr. pp.792 sgg.) si configura così come inven- 
zione letteraria ed esige quindi generi incontaminabili. 2. Cfr. la lettera di 
PIETRO ARETINO a Battista Zatti da Brescia, senza data [ma dicembre 1537]: 
«Da poi ch’io ottenni da papa Clemente la libertà di Marc’Antonio bologne- 
se, il quale era in pregione per avere intagliato in rame i Sedici modi eccetera, 
mi venne volontà di veder le figure, cagione che le querele Gibertine escla- 
mavano che il buon vertuoso si crocifiggesse, e vistele, fui tocco da lo 
spirito che mosse Giulio Romano a disegnarle. E perché i poeti e gli scul- 
tori antichi e moderni sogliono scrivere e scolpire alcuna volta per tra- 
stullo de l’ingegno cose Ilascive, come nel palazzo Chisio fa fede il Satiro 
di marmo che tenta di violare un fanciullo, ci sciorinai sopra i Sonetti che 
ci si veggono ai piedi, la cui lusuriosa memoria vi intitolo con pace degli 
ipocriti; disperandomi del giudicio ladro e de la consuetudine porca che 
proibisce agli occhi quel che più gli diletta... Intanto considerate s’io ho 
ritratto al naturale coi versi l’attitudini dei giostranti» (1, pp. 110 sg.). 
3. Cfr. la lettera di PreTRo ARETINO a Battista Zatti del [dicembre 1537], 
citata nella nota precedente, e quella a Michelangelo del novembre 1545: 
«Ecco i Gentili ne lo iscolpire non dico Diana vestita, ma nel formare 
Venere ignuda, le fanno ricoprire con la mano le parti che non si scoprono; 
e chi pur è cristiano, per più stimare l’arte che la fede, tiene per reale ispet- 
tacolo tanto il decoro non osservato nei martiri e nelle vergini, quanto il 
gesto del rapito per i membri genitali, che anco serrarebbe gli occhi il 
postribolo per non mirarlo. In un bagno delizioso, non in un coro supremo 
si conveniva il far vostro. Onde saria men vizio che voi non credeste, che in 
tal modo, credendo, iscemare la credenza in altrui. Ma sino a qui la eccel- 
lenza di sì temerarie meraviglie non rimane impunita, poiché il miracolo 
di loro istesse è morte della vostra laude. Sì che risuscitatele il nome col 
far di fiamme di fuoco le vergogne dei dannati, e quelle de’ beati di raggi 
di sole, o imitate la modestia fiorentina, la quale sotto alcune foglie auree 
sotterra quelle del suo bel colosso; e pure è posto in piazza publica e non 
in luogo sacrato » (STEINMANN-POGATSCHER, pp. 491 sgg.). Insieme all’Are- 
tino il Dolce difende anche sé stesso, che in alcune delle sue commedie 
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poeti antichi scherzarono lascivamente, in grazia di Mecenate, so- 
pra la imagine di Priapo per onorare i suoi orti. Ma in publico, e 
massimamente in luoghi sacri e in soggetti divini, si dee aver sem- 
pre risguardo alla onestà. E sarebbe assai meglio che quelle figure 
di Michelagnolo fossero più abondevoli in onestà e manco perfette 
in disegno, che, come si vede, perfettissime e disonestissime. Ma 
questa onestà usò sempre il buon Rafaello in tutte le cose sue," in 
tanto che, quantunque egli desse generalmente alle sue figure un’a- 
ria dolce e gentile che invaghisce et infiamma, nondimeno nei 
volti delle Sante e sopra tutto della Vergine, madre del Signore, 
serbò sempre un non so che di santità e di divinità (e non pur ne’ 
volti, ma in tutti i lor movimenti), che par che levi dalla mente 
degli uomini ogni reo pensiero. Onde in questa parte della inven- 
zione, sì d’intorno alla istoria quanto alla convenevolezza, Rafaello 
è superiore. 

FaB. Non so, quanto al componimento della istoria, che Miche- 
lagnolo ceda a Rafaello; anzi tengo il contrario, cioè che Miche- 
lagnolo nel vinca d’assai, percioché odo dire che nell’ordine del 
suo stupendo Giudicio si contengono alcuni sensi allegorici pro- 
fondissimi, i quali vengono intesi da pochi.* 


aveva introdotto «avventure disoneste e scandalose, come nella Fabrizia, 
nel Ragazzo e nel Ruffiano . .. L’autore, che s’era prefisso di dipingere i 
costumi di allora, cerca giustificarsi nel prologo del Ragazzo, dicendo che, 
a voler dipingere tutti i costumi del suo tempo, converrebbe che tutte le 
parole e tutti gli atti fossero lascivi» (CICOGNA, Dolce, p. 107). 1. Allu- 
sione alla raccolta latina dei Priapea, composta da vari autori e databile 
verso la metà del primo secolo d. C. 2. Cfr. DoLce, Lettera, p. 785 di 
questo volume, VASARI, 1550, p. 559, Qui pp. 29 sg. Su tale bivalenza del- 
la convenevolezza cfr. anche la lettera di PretRo ARETINO a Carlo V 
del dicembre 1554: «Ho inteso che ne lo esempio de la Trinità s'è 
molto compiaciuta la religione e la fede de la Vostra Maestà sacratissi- 
ma, e in quello de la Venere la dolcezza sua e l’amore. Onde Tiziano 
in cotal ventura converte la umiltade in superbia, imperò che è miraco- 
lo del di lui stile l'avere in un tempo soddisfatto al corpo e a l’anima 
de lo imperatore stupendo» (II, p. 455). 3. Cfr. VASARI, 1550, p. 984: «E 
nel vero la moltitudine delle figure, la terribilità e grandezza dell’opera [il 
Giudizio) è tale che non si può descrivere, essendo piena di tutti i possibili 
umani affetti et avendogli tutti maravigliosamente espressi: avvenga che i 
superbi, gli invidiosi, gli avari, i lussuriosi e gli altri così fatti si riconoschi- 
no agevolmente da ogni bello spirito per avere osservato ogni decoro, sì 
d’aria, sì d’attitudini e sì d’ogni altra naturale circunstanzia nel figurarli. 
Cosa che, se bene è meravigliosa e grande, non è stata impossibile a 
questo uomo, per essere stato sempre accorto e savio et aver visto uomini 
assai et acquistato quella cognizione con la pratica del mondo, che fanno 
i filosofi con la speculazione e per gli scritti». 
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Arer. In questo meriterebbe lode, essendo che parrebbe ch'egli 
avesse imitato quei gran filosofi che nascondevano sotto velo di 
poesia misteri grandissimi della filosofia umana e divina,' affine 
ch’e’ non fossero intesi dal volgo: quasi che non volessero gettare 
a’ porci le margherite. E questo vorrei io ancora credere che fosse 
stato l’intendimento di Michelagnolo, se non si vedessero nel me- 
desimo Giudicio alcune cose ridicole. 

Fas. E quali cose ridicole sono queste? 

AreT. Non è cosa ridicola l’aversi imaginato in cielo, tra la mol- 
titudine dell’anime beate, alcuni che teneramente si baciano ?* ove 
dovrebbono essere intenti e col pensiero levati alla divina contem- 
plazione et alla futura sentenza, massimamente in un giorno sì 
terribile, come leggiamo e indubitatamente crediamo che abbia ad 
esser quello del giudicio, nel quale si canta nel sacro inno che stu- 
pirà la morte e parimente la natura, dovendo risuscitare in tal 
giorno la umana generazione, la quale avrà a render partitamente 
ragione delle buone e delle ree operazioni da lei fatte in vita all’e- 
terno Giudice delle cose. Poi, che senso mistico si può cavare dallo 
aver dipinto Cristo sbarbato ?3 o dal vedere un diavolo che tira in 
giù, con la mano aggrappata ne’ testicoli, una gran figura che per 
dolore si morde il dito?* Ma di grazia, non mi fate andar più 
avanti, acciò che non paia ch'io dica male d’un uomo che per altro 
è divino.5 


1. La polemica antivasariana appare evidente se si confronta questo passo 
con VASARI, 1550, p. 984, citato nella nota precedente. Si noti come il Dolce, 
rifiutando nuovamente una lettura stilistica, si rifugi ora nei canoni teologici. 
2. Cfr. VASARI, 1550, p. 983: «Senza numero sono [nel Giudizio] infini- 
tissimi santi e sante et altre figure maschi e femmine intorno, appresso e 
discosto: i quali si abbracciano e fannosi festa, avendo per grazia di Dio 
e per guidardone delle opere loro la beatitudine eterna». Contro le censure 
del Dolce reagirà più tardi il COMANINI, pp. 211 sgg. 3. Una simile 
riserva era stata avanzata anche da Nino SERNINI nella lettera ad Ercole 
Gonzaga del 13 novembre 1541: «Altri dicano che ha fatto Cristo senza 
barba e troppo giovane e che non ha in sé quella maestà che gli si con- 
viene» (in PASTOR, v, pp. 842 sg.). Cfr. invece VASARI, 1550, pp. 982 sg.: 
«Evvi Cristo, il qual, sedendo con faccia orribile e fiera, ai dannati si 
volge maledicendoli». 4. Cfr. la lettera di PIETRO ARETINO a Miche- 
langelo del novembre 1545 (citata nella nota 3 di p. 820); e invece Va- 
SARI, 1550, p. 983: «Si veggono i sette peccati mortali da una banda 
combattere in forma di diavoli e tirar giù a lo inferno le anime che vo- 
lano al cielo, con attitudini bellissime e scorti molto mirabili». 5. Cfr. 
la lettera di Pietro ARETINO a Michelangelo del 15 settembre 1537 (citata 
nella nota 2 di p. 781). Il Dolce sembra ironizzare sugli eccessi dei fioren- 
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FaB. Vi ritorno a dire che la sua invenzione è ingegnosissima e 
da pochi intesa. 

Arer. Non mi par molta lode che gli occhi de’ fanciulli e delle 
matrone e donzelle veggano apertamente in quelle figure la diso- 
nestà che dimostrano, e solo i dotti intendano la profondità delle 
allegorie che nascondono.! Ma io vi dirò di lui come dicono che 
ebbe a dire un dotto e santo uomo di Persio poeta satirico, il quale 
è oscurissimo fuor di modo: «Se non vuoi essere inteso, né io vo- 
glio intenderti»; e con queste parole lo trasse in fuoco, facendone 
conveniente sacrificio a Vulcano. Così voglio dire io, poi che Mi- 
chelagnolo non vuole che le sue invenzioni vengano intese se non 
da pochi e dotti; io, che di questi pochi e dotti non sono, ne lascio 
il pensiero a lui. Abbiamo considerato Michelagnolo nelle istorie 
sacre; consideriamo un poco Rafaello nelle profane, perché, ove 
in queste lo ritroveremo accuratissimo et onestissimo, compren- 
deremo quanto più egli sia stato in quelle altre. 

Faz. Io v’ascolto. 

AreT. Non so se abbiate veduto, appresso il nostro Dolce, la car- 


tinisti (evidenti, ad esempio, nella lettera di ANTON Francesco Doni al 
Buonarroti del 12 gennaio 1543, citata nella nota 3 di p. 587), come già 
prima di lui il CaLMO [1552], pp. 203 sg.: «Mo perché no diebo adonca, 
honorandissimo, prudentissimo e intelligentissimo, darve anche mi de quel 
trabuto che me trovo, che posso e che diebo, no de quel che vu meritè 
che xe tropo, presentandolo davanti l’idolo del tempio de la vostra idea? 
Mo no pagheravio diese orae vechie da rostir, quatro passare da brueto, 
sie go da frizer e cinquanta ostreghe, e aver vostra cognossanza presen- 
tial?... Pare, patron, dominaor e imperador de la scultura, che Fidia tanto 
antigo no sarave bon de portarve el scarpello drio . .. Cerca a la depentura, 
el se sa coram hominibus che Zeusi e Apelle averave un de gratia de lavarve 
i peneli, e l’altro de triarve i colori; e tasa Plinio de quei osei che se inganete 
in becar la vua fenta... Fidia e Prasitele, se i fusse vivi, ghe suerave el 
fronte, a voler paragonar con vu de grotesco, de foiami, de canelai, de 
anemali e de fegure, no ghe lassando muscolo, atitudine e gesto, scurzo, 
ombra, botizari, perfilo, maiestà, vaghezza, contorno, mesura, presentia, 
smusso, triangulo, frontespizzo, friso, architravo, soaza, nichio, capitelo, 
legantia, dotrina, zustezza e consonantia e pratica». 1. Esaurite le cose ri- 
dicole il Dolce controbatte l'argomento vasariano del Fabrini (cfr. p. 821 e 
la nota 3) con una elementare accezione dell’utilità dell’arte, e quindi della 
sua intelligibilità, che avrà grande fortuna fra i trattatisti controriformistici, 
secondo le norme stesse emanate dal Concilio Tridentino (Conc. Trip., 
p. 639). In tutt’altro senso lodava il Vasari la cognizione dell’artefice del 
Giudizio e la riteneva non solo valida per i belli spiriti e giudiciosi e intendenti, 
ma capace di «scuotere i cuori di tutti quegli che non son saputi, come di 
quegli che sanno in tal mestiero » (VASARI, 1550, pp. 984 sg.). 
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ta della Rosana di mano di Rafaello, che fu già stampata in rame.® 

Fas. Non mi ricorda. 

ARET. Questa è una carta, nella quale rappresentò Rafaello, in 
disegno di acquarella, tocco ne’ chiari con biacca, la incoronazione 
di Rosana, la quale, essendo bellissima femina, fu amata grande- 
mente da Alessandro Magno. È adunque in questa carta disegnato 
il detto Alessandro, il quale, stando inanzi a Rosana, le porge la 
corona; et ella siede accanto in letto con attitudine timida e rive- 
rente, et è tutta ignuda, fuorché, per cagione di serbar la onestà, 
un morbidetto pannicino le nasconde le parti che debbono tenersi 
nascose. Né si può imaginar né la più dolce aria, né il più delicato 
corpo, con una pienezza di carne convenevole e con istatura che 
non eccede in lunghezza, ma è svelta convenevolmente.? Evvi un 
fanciullo ignudo con l’ali, che le scalcia i piedi, et un altro dal di- 
sopra, che le ordina i capegli. V’è anco, alquanto più lontano, un 
giovanetto pur nudo, raffigurato per Imeneo, dio delle nozze, che 
dimostra col dito ad Alessandro la medesima Rosana, come invi- 
tandolo al trastullo di Venere o di Giunone, et un uomo che porta 
la face. Evvi più oltre un groppo di fanciulli, de’ quali alcuni ne 
portano uno sopra lo scudo di Alessandro, dimostrando fatica e 
vivacità conveniente agli anni, et un altro porta la sua lancia. Ce 
n'è uno che, essendosi vestito la sua corazza, non potendo reggere 
il peso, è caduto in terra e par che piagna. E sono tutti di aria e di 
attitudini diverse, e bellissimi. In questo componimento Rafaello 
ha servito alla istoria, alla convenevolezza et all’onesto. Et oltre a 
ciò s'è imaginato di suo, come poeta mutolo, la invenzione d'Ime- 
neo e de’ fanciulli... E in materia sacra vi può bastare il quadro 
della Santa Cicilia dall'organo, che è in Bologna nella chiesa di 
San Giovanni in Monte;* e quello della T'rasfigurazion di Cristo 


1. Da Agostino Veneziano; cfr. VASARI, 1568, II, p. 301 [V; p. 415]: «Fece 
ancora Alessandro con Rosana, a cui egli presenta una corona reale, mentre 
alcuni Amori le volano intorno e le acconciano il capo, et altri si trastullano 
con l’armi di esso Alessandro». 2. Cfr. Pino, pp. 102 sg., e in questo vo- 
lume DOLce, pp. 296 sgg., 802. 3. Ora nella Pinacoteca di Bologna. Ctr. 
l’entusiastica descrizione del VASARI, 1550, p. 655: «Una Santa Cecilia che a 
un coro in cielo d’angeli abbagliati sta a udire il suono et è data in preda 
alla armonia, vedendosi nella sua testa quella astrazione che si vede nelle 
teste di coloro che sono in estasi; oltra che sono sparsi per terra instru- 
menti musici, che non dipinti ma vivi e veri si conoscono, e similmente 
alcuni suoi veli e vestimenti di drappi d’oro e di seta, e sotto quelli un 
ciliccio maraviglioso ». 
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sopra il monte Tabor, ch'è in San Pietro Montorio di Roma;* 
senza una infinità di quadri che si veggono per la Italia, tutti belli 
e tutti divini. 

FaB. Ho certo veduto molte cose di Rafaello in Roma et in al- 
tra parte e vi affermo che sono miracolose e, nelle invenzioni, eguali 
e forse maggiori di quelle di Michelagnolo. Ma nel disegno, come 
potete a lui aguagliarlo ?* 

Arer. Io vi lascio, Fabrini, e lascierò sempre nel vostro parere, 
non potendo fare altro, perché le ragioni non persuadono tutti; e 
ciò aviene o per ostinazione o per ignoranza o per affezzione.? In 
voi, nel quale non possono cader l’altre due, ha luogo la terza, la 
quale è difetto escusabile e, come io dissi avanti, 


Spesso occhio ben san fa veder torto.4 


Ma d’intorno al disegno, ch'è la seconda parte, dovendo noi con- 
siderar l’uomo vestito et ignudo, vi confermo che, quanto al nudo, 
Michelagnolo è stupendo e veramente miracoloso e sopra umano, 
né fu alcuno che l’avanzasse giamai; ma in una maniera sola, ch’è 
in fare un corpo nudo muscoloso e ricercato, con iscorti e movi- 
menti fieri, che dimostrano minutamente ogni difficultà dell’arte. Et 
ogni parte di detto corpo, e tutte insieme, sono di tanta eccellenza, 
che ardisco dire che non si possa imaginar, non che far, cosa più 
eccellente né più perfetta. Ma nelle altre maniere è non solo minore 
di sé stesso, ma di altri ancora; perché egli o non sa o non vuole 
osservar quelle diversità delle età e dei sessi che si son dette di 
sopra, nelle quali è tanto mirabile Rafaello. E per conchiuderla, 
chi vede una sola figura di Michelagnolo, le vede tutte. Ma è da 


1. Ora nella Pinacoteca Vaticana. Cfr. VASARI, 1550, p. 668: «E nel vero egli 
vi fece [in] figure e teste, oltra la bellezza straordinaria, tanto di nuovo e di 
vario e di bello, che si fa giudizio commune degli artefici, che questa opera 
fra tante quante egli ne fece sia la più celebrata, la più bella e la più divina». 
2. Il Dolce ridurrà il quesito del Fabrini all’anatomia (cfr. invece pp. 792 
sgg., 296 sgg.), mentre il disegno di Michelangelo era stato considerato dal 
VASARI, 1550, p. 948, il fondamento della sua attività di pittore, scultore e 
architetto. Già PIETRO ARETINO nella lode di Michelangelo disegnatore era 
stato piuttosto evasivo (cfr. la sua lettera al Buonarroti del 15 settembre 
1537,1, p. 64, citata a p. 781 nota 2), e poi nella condanna del Giudizio aveva 
ridotto la vivacità del disegno a scandaloso virtuosismo. 3. Cfr. p. 808 e 
la nota 6. 4. Cfr. DOLCE, p. 147 e la nota 3. 5. La riduzione del di- 
segno michelangiolesco ad anatomia e la conseguente censura di unilate- 
ralità, monotonia ed eccessività sono le ovvie risultanti di un canonismo 
classicistico, nato dalle censure contenutistiche e formali che PieTtRO ARE- 
TINO aveva rivolto al Giudizio Finale (cfr. ancora la sua citata lettera a 
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avertire che Michelagnolo ha preso del nudo la forma più terribile 
e ricercata, e Rafaello la più piacevole e graziosa;* onde alcuni han- 
no comparato Michelagnolo a Dante e Rafaello al Petrarca.? 

FaB. Non m’andate inviluppando con sì fatte comparazioni, ben- 
ché elle facciano in mio favore: perché in Dante ci è sugo e dottrina, 
e nel Petrarca solo leggiadrezza di stilo et ornamenti poetici. Onde 
mi ricorda che un frate minoritano, che predicò molti anni sono a 
Vinegia, allegando alle volte questi due poeti, soleva chiamar Dan- 
te Messer Settembre e il Petrarca Messer Maggio, alludendo alle 
stagioni, l’una piena di frutti e l’altra di fiori. Ma recatevi inanzi un 
nudo di Michelagnolo et un altro di Rafaello: et avendogli prima 
ambedue pienamente considerati, risolvetevi poi in dire qual dei 
due è più perfetto. 

ARET. Io vi dico che Rafaello sapeva far bene ogni sorte di nudi, 
e Michelagnolo riesce eccellente in una sola; et i nudi di Rafaello 
han questo di più, che dilettano maggiormente. Né dirò come già 
disse un bello ingegno, che Michelagnolo ha dipinto i facchini e 


Michelangelo del novembre 1545, STEINMANN-POGATSCHER, pp. 491 sgg.). 

Il letterato Dolce veniva così a contrapporsi alle convinzioni stilistiche dei 
Toscani (cfr. GIANNOTTI, Dialogi, p. 41, e soprattutto VASARI, 1550, pp. 

560 sg., qui pp. 31 sgg.), ed il suo giudizio scolastico sugli aspetti positivi e 
negativi del nudo michelangiolesco era destinato ad avere grande fortuna 
tra i puristi dei secoli successivi fino all’età romantica (cfr. ad esempio G. 
BELLORI, Le Vite de’ pittori, scultori et architetti moderni [Roma 1672], Pi- 
sa 1821, III, p. 192, A. R. MENnGS, Opere [Bassano 1783), Milano 1836, 1, 
P. 399, II, p. 196, F. MILIZIA, Dizionario delle belle arti del disegno [Bassano 
1797], Bologna 1827, 1, p. 178; lettera di ANTONIO Canova a Leopoldo Ci- 
cognara del 25 febbraio 1815, in BOTTARI, Lettere, VIII, pp. 204 sg.). 1.Cfr. 
DOLCE, p. 149 e le note relative, nonché DOLCE, Lettera, pp. 783 sgg. di 
questo volume. 2. Per il paragone tra Michelangelo e Dante cfr. VARCHI, 
pp. 267 sgg. di questo volume. Il Petrarca fu dapprima avvicinato ai Fiam- 
minghi (cfr. Letture edite ed inedite di Giovan BATISTA GELLI sopra la Com- 
media di Dante, a cura di C. Negroni, Firenze 1887, 1, pp. 330 sg.: «Voi sarete 
forzati a confessare che in questo poeta [Dante] sia, oltre a la dottrina e alla 
grandezza de’ concetti, tanto grande l’arte del sapere esprimergli, che questi, 
ai quali piacciono più quegli altri poeti — che, cercando molto più dilettare 
che giovare, scrivon, con più leggiadria e più eleganza ch’ei sanno, concetti 
e pensieri dolci d’amore - che non piace Dante, si possono assomigliare a 
quegli a’ quali piacciono più, per la vaghezza de’ colori e per la varietà de’ 
paesi che sono in quelle, le pitture fiandresche, per darvi un esempio nella 
pittura ») e poi a Raffaello (cfr. C. LENZONI, In difesa della lingua fiorentina 
e di Dante, Fiorenza 1557, p. 10: «L’uno e l’altro [Raffaello e Michelan- 
gelo] è maestro perfetto: e sono di così diversa maniera come il Petrarca e 
Dante. E così come il Petrarca imparò da Dante e non lo superò, se bene 
fece divinamente; così Raffaello non ha superato Michelangelo, sebbene 
paiono fatte in Paradiso le sue pitture»). 
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Rafaello i gentiluomini; ché, come ho detto, Rafaello ne ha fatti 
di ogni sorte, e di piacevoli e di terribili e ricercati, benché con atti 
più temperati e più dolci.® Ma naturalmente è stato vago di puli- 
tezza e di delicatezza,* sì come era eziandio pulitissimo e gentilissi- 
mo ne’ costumi,? in guisa che non meno fu amato da tutti, di quel- 
lo che a tutti fossero grate le sue figure. 

FaB. Non basta a dire: questo nudo è bello e perfetto quanto 
quell’altro; ma bisogna provarlo. 

AreT. Rispondetemi prima. I nudi di Rafaello sono eglino stor- 
piati, sono nani, sono troppo carnosi, sono secchi, hanno i muscoli 
fuor di luogo o altra parte cattiva ?* 

FaB. Ho inteso da tutti che stanno bene, ma che non si contiene 
in loro quell’arte che si vede in quelli di Michelagnolo. 

Are. E che arte è questa? 

FaB. Non hanno que’ bei dintorni c'hanno i nudi di quest’al- 
tro. 

ARET. Quai sono questi bei dintorni? 

FaB. Quei che formano quelle belle gambe, quei be’ piedi, mani, 
schiene, pancie e tutto il resto.5 

ARET. Dunque non pare a voi, o a’ fautori di Michelagnolo, che 
i nudi di Rafaello abbiano queste belle parti? 

FAB. Dico non pur belle, ma bellissime; ma non quanto i nudi 
di Michelagnolo. 

AreT. La regola di giudicar questo bello di donde la cavate 
voi? 


1. Cfr. DOLCE, Lettera, pp. 783 sgg. di questo volume. 2. Cfr. DOLCE, pp. 
803 sg. di questo volume; nonché, ma in senso tecnico, Pino, pp. 764 sg. 
di questo volume. 3. Cfr. Vasari, 1550, pp. 635 sg.: «Di costui [Raf- 
faello] fece dono la natura a noi, essendosi di già contentata d’esse- 
re vinta dall’arte per mano di Michelagnolo Buonarroti, e volse an- 
cora per Rafaello esser vinta dall’arte e dai costumi; con ciò sia che quasi 
la maggior parte degli artefici passati avevano sempre da la natività loro 
arrecato seco un certo che di pazzia e di salvatichezza, la quale, oltra il 
fargli astratti e fantastichi, fu cagione il più delle volte che assai più appa- 
risse e si dimostrasse l’ombra e l’oscuro de vizii loro, che la chiarezza e 
splendore di quelle virtù che giustamente fanno immortali i seguaci suoi. 
Dove per adverso in Rafaello chiarissimamente risplendevano tutte le egre- 
gie virtù dell'animo, accompagnate da tanta grazia, studio, bellezza, mo- 
destia e costumi buoni, che arebbono ricoperto e nascoso ogni vizio, quan- 
tunque brutto, e ogni macchia, ancora che grandissima». 4. Tutti difetti, 
secondo i canoni esposti a pp. 803 sgg. Vedasi anche DOLCE, Lettera, pp. 
‘782 sgg. di questo volume. 5. Cfr. VASARI, 1550, pp. 560 sg., qui pp. 


25 SQE. 
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FaB. Stimo che si debba cavar, come avete detto, dal vivo e dalle 
statue degli antichi.’ 

ARET. Confesserete adunque che i nudi di Rafaello hanno ogni 
bella e perfetta parte, perché egli di rado fece cosa nella quale non 
imitasse il vivo o l’antico.* Onde si veggono nelle sue figure teste, 
gambe, torsi, braccia e piedi e mani stupendissime. 

Fas. Non dimostrò l’ossature, le maccature e certi nervetti e 
minutezze, quanto ha fatto Michelagnolo. 

AreT. Egli ha dimostro queste parti, nelle figure che lo ricerca- 
vano, quanto si ricercava, e Michelagnolo (e sia detto senza sua 
offesa) alle volte più di quello che si conviene. Il che si vede così 
chiaramente, che sopra ciò non accade che si dica altro. Poi vi 
dovete ricordare ch'io v’ho detto ch'è di assai maggiore impor- 
tanza vestir l’ossa di carne polposa e tenera, che iscorticarle; e che 
ciò sia vero, replico che gli antichi per la maggior parte hanno 
fatte le loro figure dolci e con pochi ricercamenti.3 Ma non per 
questo Rafaello è sempre rimaso su la delicatezza: anzi, come s’è 
detto, le sue figure variando, ha fatto nudi ricercati secondo il bi- 
sogno, come si vede nelle istorie delle sue battaglie, nella figura di 
quel vecchio portato dal figliuolo, et in diverse altre. Ma non s’in- 
vaghì molto di questa maniera,* a guisa di quello che aveva posto 


1. Cfr. ancora pp. 802 sgg. Ancora una volta il Dolce sottopone i giu- 
dizi stilistici del Vasari alla critica dei propri canoni puristici. 2. Cfr. 
VASARI, 1550, p. 559, qui pp. 24 sgg. 3. Cfr. pp. 803 sgg. e le note 
relative. 4. Il Dolce vuole minimizzare il grosso problema dell’influsso di 
Michelangelo su Raffaello, già prospettato dal VASARI, 1550, pp. 648 sg., 
e lo riduce alla varietà dell’Urbinate (citando l’Incendio di Borgo e la Bat- 
taglia della Sala di Costantino). Con ben altra consapevolezza critica il 
VASARI gli risponde nel 1568, lodando la imitazione di Raffaello come forza 
creativa che sa resistere in un primo tempo ai pericoli del michelangiolismo, 
e lamentando le conseguenze negative del successivo cedimento (1568, 11, 
pp. 85 sg. [1v, pp. 376 sg.]: «Raffaello si risolvé, non potendo aggiugnere 
Michelagnolo in quella parte dove egli aveva messo mano [l'anatomia], di 
volerlo in queste altre pareggiare e forse superarlo; e così si diede non ad 
imitare la maniera di colui, per non perdervi vanamente il tempo, ma a 
farsi un ottimo universale in queste altre parti... E se così avessero fatto 
molti artefici dell’età nostra, che, per aver voluto seguitare lo studio sola- 
mente delle cose di Michelagnolo, non hanno imitato lui né potuto aggiu- 
gnere a tanta perfezzione; eglino non arebbono faticato invano né fatto 
una maniera molto dura, tutta piena di difficultà, senza vaghezza, senza 
colorito e povera d’invenzione; laddove arebbono potuto, cercando d’essere 
universali e d’imitare l’altre parti, essere stati a sé stessi ed al mondo di 
giovamento. Raffaello . .. fece di molte maniere una sola, che fu poi sem- 
pre tenuta sua propria, la quale fu e sarà sempre stimata dagli artefici 
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ogni suo intento, come parte principalissima del pittore, in dilet- 
tare, ricercando più tosto nome di leggiadro che di terribile, e ne 
acquistò insieme un altro, ché fu chiamato grazioso; percioché, 
oltre la invenzione, oltre al disegno, oltre alla varietà, oltre che le 
sue cose tutte movono sommamente, si trova in loro quella parte 
che avevano, come scrive Plinio, le figure di Apelle:* e questa è la 
venustà, che è quel non so che, che tanto suole aggradire, così ne’ 
pittori come ne’ poeti, in guisa che empie l’animo altrui d’infi- 
nito diletto, non sapendo da qual parte esca quello che a noi tanto 
piace.? La qual parte, considerata dal Petrarca, mirabile e gentil 
pittore delle bellezze e delle virtù di Madonna Laura, lo mosse a 
così cantare: 


E un non so che negli occhi, che in un punto 
po far chiara la notte, oscuro il die, 
el mele amaro, et addolcir l’ascenzio.3 


FAB. Questa, che voi dite venustà, è detta da’ Greci charis, che 
io esporrei sempre per «grazia». 

Are. Seppe ancora il gran Rafaello fare iscortar le figure, quan- 
do egli volle, e perfettamente;* senzaché io vi ritorno a dire che in 
tutte le sue opere egli usò una varietà tanto mirabile, che non è 
figura che né d’aria né di movimento si somigli, tal che in ciò non 
appare ombra di quello che da’ pittori oggi in mala parte è chiamata 
maniera, cioè cattiva pratica, ove si veggono forme e volti quasi 


infinitamente. E questa si vide perfetta poi nelle Sibille e ne’ Profeti 
dell’opera che fece, come si è detto, nella Pace; al fare della quale opera 
gli fu di grande aiuto l’aver veduto nella capella del papa l’opera di Mi- 
chelagnolo. E se Raffaello si fusse in questa sua detta maniera fermato, né 
avesse cercato di aggrandirla e variarla per mostrare che egli intendeva 
gl’ignudi così bene come Michelagnolo, non si sarebbe tolto parte di quel 
buon nome che acquistato si aveva». 1. PLINIO, JOCKY, 79. 2. Cfr. le let- 
tere di Pietro ARETINO a Francesco Salviati dell'agosto 1545 («Com- 
prendesi in l’aria di ciascuna testa (di un disegno del destinatario] così 
giovane come vecchia la venustà che rifulge ne le fatiche di Rafaello », 11, 
p. 85, e a Camillo Romano del settembre 1549 («Dicovi bene che niuno 
imitatore del venusto, del formoso e del pulcherrimo stile di Rafaello ur- 
binate dipinse mai [come l’autore della testa che l’Aretino ha ricevuto] 
faccia che l’agguagli o simigli», II, p. 294), oltre il suo sonetto al Bocca- 
mazza del novembre 1553, II, p. 436, nonché VASARI, 1550, p. 559, Qui pp. 
24 sg. Sul diletto della venustà cfr. pp. 826 sg. e le note relative. 3. Rime, 
CCxv, 12-4. Si noti che il v. 13 nella esatta lezione petrarchesca termina 
con oscuro tl giorno anziché oscuro il die. 4. Cfr. DOLCE, Lettera, pp. 784 
sg. di questo volume. Gli stessi concetti prudenziali il DoLce ha già am- 
piamente illustrati a pp. 807 sg. 
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sempre simili.' E sì come Michelagnolo ha ricerco sempre in tut- 
te le sue opere la difficultà, così Rafaello, all’incontro, la facilità, 
parte, come io dissi, difficile a conseguire; et halla ottenuta in 
modo, che par che le sue cose siano fatte senza pensarvi, e non 
affaticate né istentate.* Il che è segno di grandissima perfezzione, 
come anco negli scrittori, che i migliori sono i più facili: come, 
appresso voi dotti, Virgilio, Cicerone, et appresso noi il Petrarca e 
l’Ariosto. Quanto alla parte del movere, non ne voglio dire altro 
di quello c'ho tocco, in caso che voi non diceste che le sue figure 
non movano. 

FaB. Questo non niego io. Ma voi, che dite di quelle di Miche- 
lagnolo ? 

AreT. Io non ne voglio parlare, percioché questa è parte che 
possono giudicar parimente tutti; né io vorrei col mio dire of- 
fenderlo. 

FAB. Dunque venite al colorito. 

ARET. È mestiero che consideriamo prima l’uomo vestito. 

FaB. In ciò non dite altro; ché io so che ’1 panneggiar di Rafaello 
è più lodato che quello di Michelagnolo,* forse per questo, che 
Rafaello ha più studiato nel vestir le figure, e Michelagnolo nel 
fare i nudi. 

ARET. Anzi, Rafaello fu studioso nell’una cosa e nell’altra, e Mi- 
chelagnolo nell’ultima sola. E così potete, mi credo io, oggimai 
vedere che fra questi due nel disegno ci è parità, et anco, dalla 
parte di Rafaello, maggiore eccellenza, essendo stato egli più vario 
e più universale, et avendo serbato meglio la proprietà dei sessi e 
degli anni,* e trovandosi nelle sue pitture più grazia e maggior 


1. Cfr. p. 298 e la nota 1. La monotonia del far di pratica è lamentata già 
dall’ALBERTI, p. 107 («Per non perder studio e fatica si vuole fuggire quella 
consuetudine d’alcuni sciocchi, i quali presuntuosi di suo ingegnio, senza 
aver essemplo alcuno dalla natura, quale con occhi o mente seguano, stu- 
diano da sé a sé acquistare lode di dipigniere. Questi non imparano dipignie- 
re bene, ma assuefanno sé a’ suoi errori ») e da LEONARDO, ff. 32 sgg., non- 
ché dal Vasari, 1568, 11, pp. 85 sgg. [Iv, p. 376] proprio a proposito dei 
michelangiolisti (cfr. la nota 4 a p. 828). 2. Le stesse doti il Vasari at- 
tribuisce ai pittori del Cinquecento di contro alla fatica, allo studio, allo sten- 
to dei quattrocenteschi; cfr. pp. 24 sgg. Per i raffaelleschi canonici, come 
il Dolce, la facilità invece è una prerogativa dell’Urbinate, che si contrap- 
pone alla difficoltà o meglio al virtuosismo di Michelangelo. 3. Cfr. pp. 
810 sg. e le note relative, DOLCE, Lettera, pp. 784 sgg. di questo volume, 
nonché VASARI, 1550, p. 559, qui p. 26, e soprattutto VASARI, 1550, p. 657, 
citato nella nota 5 di p. 810. 4. Cfr. p. 825 e le note relative. 
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diletto, in tanto che non fu mai alcuno che gli dispiacesse cosa di 
sua mano. E, quanto al colorito . . .' 

Fas. In questo ancora assentirò con voi; pur dite via. 

AreT. Superò nel colorito il graziosissimo Rafaello tutti quelli 
che dipinsero inanzi a lui, sì a olio come a fresco, et a fresco molto 
più, in guisa che ho udito dire a molti, et io ancora così vi affermo, 
che le cose dipinte in muro da Rafaello avanzano il colorito di molti 
buoni maestri a olio, e sono sfumate et unite con bellissimo rilevo 
e con tutto quello che può far l’arte. Il che non cessa di predicare 
a ciascuno Santo cognominato Zago, pittore nel vero espedito e 
valente in dipingere medesimamente a muro, et oltre a ciò studioso 
dell’anticaglie, delle quali ve ne ha un gran numero, e molto pra- 
tico delle istorie e de’ poeti, sì come quello che si diletta di leggere 
infinitamente.? Né parlerò altrimenti del colorito di Michelagnolo, 
perché ognun sa che egli in ciò ha posto poca cura,* e voi mi ce- 
dete. Ma Rafaello ha saputo col mezzo dei colori contrafar mira- 
bilmente qualunque cosa, e carni e panni e paesi, e tutto ciò che 
può venire inanzi al pittore. Fece ancora ritratti dal naturale: come 
fu quello di papa Giulio Secondo,* di papa Leone Decimo e di 


1. Cfr. DOLCE, p. 149 nota 7, e in questo volume p. 826 e la nota 1. 2. Cfr. 
DOLcE, Lettera, p. 787 di questo volume, VASARI, 1550, pp. 642 sg.: 
«Et oltra le minuzie delle considerazioni che son pure assai, vi è [nella 
Scuola di Atene] il componimento di tutta la storia, che certo è spartito 
tanto con ordine e misura, che egli mostrò veramente un saggio di sé tale, 
che fece conoscere che egli voleva, fra coloro che toccavano i pennelli, 
tenere il campo senza contrasto »; p. 645: «Nel quale [nel Monte Parnaso] 
pare che spiri veramente un fiato di divinità nella bellezza delle figure e 
da la nobiltà di quella pittura, la quale fa maravigliare chi intentissima- 
mente la considera, come possa ingegno umano con l’imperfezzione di 
semplici colori ridurre con l’eccellenzia del disegno le cose di pittura a 
parere vive »; p. 646: «Nell’aria [della Disputa del Sacramento] e in cerchio 
sono figurati que’ Santi a sedere, che nel vero, oltra al parer vivi di colore, 
scortano di maniera e sfuggono, che non altrimenti farebbono se fussino 
di rilievo »; p. 663: «Non si può scrivere le minuzie delle cose di questo 
artefice [negli affreschi vaticani], che invero ogni cosa nel suo silenzio par 
che favelli ... Et [ha] condotto tutto d’una maniera che ogni cosa mostra 
spirto et affetto e considerazione, con quella concordanzia et unione di 
colorito l’una con l’altra, che non si può imaginare non che fare». Sull'u- 
nione cromatica cfr. anche Pino e DOLCE, pp. 764, 813 di questo volume. 
3. Cfr. Pino, p. 760 di questo volume. 4. Secondo l’interpretazione natu- 
ralistica del Dolce; ma cfr. VASARI, 1550, p. 985, che a proposito del 
Giudizio osserva: «Vi sono gli scorti che paiono di rilievo; e con la unione, 
la morbidezza e la finezza nelle parti delle dolcezze, da lui dipinte, mostrano 
veramente come hanno da essere le pitture fatte da’ buoni e veri pittori». 
5. Cfr. VASARI, 1550, p. 648: «Et egli [Raffaello], che nome grandissimo 
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molti gran personaggi, che sono tenuti divini.' Oltre a ciò fu grande 
architetto, onde, dopo la morte di Bramante, gli fu allogata dal 
medesimo papa Leone la fabrica di San Pietro e del Palagio; il 
perché si veggono spesso nelle sue pitture edifici tirati con bellissi- 
ma prospettiva.* E, quello che fu di grandissimo danno alla pit- 
tura, morì giovane, lasciando il suo nome illustre in tutte le parti 
della Europa; e visse i pochi anni di sua vita (come ne posso io 
farvi fede e come scrive il Vasari con verità) non da privato, ma 
da prencipe, essendo liberale della sua virtù e dei suoi danari a 
tutti gli studiosi dell’arte che ne avevano alcun bisogno;* e fu ope- 
nione universale che ’1 papa gli volesse dare un capello rosso,5 


aveva acquistato, ritrasse . .. papa Giulio in un quadro a olio, tanto vivo e 
verace che faceva temere il ritratto a vederlo, come se proprio egli fosse 
il vivo» 1. Cfr. VASARI, 1550, p. 657: «Fece [Raffaello] in Roma un 
quadro di buona grandezza, nel quale ritrasse papa Leone, il cardinale 
Giulio de’ Medici e il cardinale de’ Rossi, nel quale si veggono non 
finte ma di rilievo tonde le figure . . .», e qui la nota s di p. 810. 2. Cfr. 
VASARI, 1550, p. 664, ma soprattutto le lettere di RAFFAELLO al Casti- 
glione del [1514] e allo zio Simone di Battista di Ciarla del 1° luglio 
1514 (in RAFFAELLO SANZIO, pp. 29, 34). 3. Il 6 aprile 1520 all’età di 
trentasette anni. 4. Cfr. VASARI, 1550, pp. 671 sg.: «Gli artefici nostri, 
non dico solo i bassi, ma quelli che hanno umore d’esser grandi (come di 
questo umore l’arte ne produce infiniti), lavorando ne l’opere in compagnia 
di Rafaello, stavano uniti e di concordia tale, che tutti i mali umori nel 
veder lui si amorzavano et ogni vile e basso pensiero cadeva loro di mente. 
La quale unione mai non fu più in altro tempo che nel suo. Questo avve- 
niva perché restavano vinti dalla cortesia e dall’arte sua, ma più dal genio 
della sua buona natura, la quale era sì piena di gentilezza e sì colma di 
carità, che gli si vedeva che fino agli animali l’onoravano, non che gli uo- 
mini. Dicesi che ogni pittore che conosciuto l’avessi, et anche chi non lo 
avesse conosciuto, lo avessi richiesto di qualche disegno che gli bisognasse, 
egli lasciava l’opera sua per sovvenirlo. E sempre tenne infiniti in opera, 
aiutandoli et insegnandoli con quello amore che non ad artefici, ma a 
figliuoli proprii si conveniva. Per la qual cagione si vedeva che non andava 
mai a corte che, partendo di casa, non avesse seco cinquanta pittori, tutti 
valenti e buoni, che gli facevano compagnia per onorarlo. Egli insomma 
non visse da pittore, ma da principe. Per il che, o arte della pittura, tu pur 
ti potevi allora stimare felicissima, avendo un tuo artefice che di virtù e 
costumi t’alzava sopra il cielo». 5. Cfr. VASARI, 1550, p. 669: «Aveva Raf- 
faello stretta e domestica amicizia con Bernardo Divizio cardinale di Bib- 
biena, il quale per le qualità sue molto l’amava, e però lo infestava già molti 
anni per dargli moglie; et egli non la recusava, ma diceva volere ancor 
aspettare quattro anni. Laonde lasciò il cardinale passare il tempo, e ri- 
cordollo a Rafaello, che già non se lo aspettava; et egli, vedendosi obbli- 
gato, come cortese non volle mancare della parola sua; e così accettò per 
donna la nipote di esso cardinale. E perché sempre fu malissimo contento 
di questo laccio, andava mettendo tempo in mezzo, sì che molti mesi pas- 
sarono, che 'l matrimonio non s’era ancora consumato per Rafaello. E ciò 
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perché, oltre alla eccellenza della pittura, aveva Rafaello ogni virtù 
et ogni bel costume e gentil creanza che conviene a gentiluomo. 
Dalle quali tutte cose mosso il cardinal Bibbiena lo indusse contra 
sua voglia a prender per moglie una sua nipote, benché egli vi 
mettesse tempo in mezzo né consumasse il matrimonio, aspettando 
che ’1 papa, che glie ne aveva dato intenzione, lo facesse cardinale; 
il qual papa gli aveva dato ancora poco inanzi alla sua morte un 
ufficio di cubiculario, grado onorevolissimo et utile. Ora potete 
molto bene esser chiaro che Rafaello è stato non pur uguale a Mi- 
chelagnolo nella pittura, ma superiore. Nella scoltura è poi Miche- 
lagnolo unico, divino e pari agli antichi, né in ciò ha bisogno delle 
mie lodi né di quelle d’altrui, né anco può esser vinto da altri che 
da sé stesso.? 


faceva egli non senza onorato proposito: perché avendo tanti anni servito 
la corte et essendo creditore di Leone di buona somma, gli era stato dato 
indizio che, alla fine della sala che per lui si faceva, in ricompensa delle 
fatiche e delle virtù sue il papa gli avrebbe dato un capello rosso, ché già 
infinito numero il papa aveva deliberato far cardinali e persone manco de- 
gne di lui». Cfr. anche la lettera di RAFFAELLO allo zio Simone di Battista 
di Ciarla del 1° luglio 1514: «Circa a tor donna, ve rispondo che quella 
che voi mi volisti dare prima, ne son contentissimo e ringrazione Dio del 
continuo di non aver tolta né quella né altra ... Sono uscito da proposito 
della moglie; ma per ritornare, vi rispondo che voi sapete che Santa 
Maria in Portico [cioè il Bibbiena] me vol dare una sua parente, e con li- 
cenza del zio prete e vostra li promesi di fare quanto sua reverendissi- 
ma Signoria voleva; non posso mancar di fede: simo più che mai alle 
strette e presto vi avviserò del tutto » (in RAFFAELLO SANZIO, pp. 33 Sg.). 
1. Cfr. VASARI, 1550, p. 671: «Dolse ancora sommamente la morte sua a 
tutta la corte del papa, prima per avere egli avuto in vita un officio di 
cubiculario, et appresso per essere stato sì caro al papa, che la sua morte 
amaramente lo fece piagnere ». 2. Cfr. DOLCE, Lettera, pp. 790 sg. di que- 
sto volume. Dimostrate in nome di Raffaello le carenze della pittura di Mi- 
chelangelo, il Dolce riserva le lodi alla sua produzione scultoria, per la 
quale non nutre, del resto, un particolare interesse. In tal modo egli si op- 
pone al giudizio paritario della scultura e della pittura di Michelangelo 
già sostenuto, secondo la tesi varchiana della equivalenza, dal VASARI, 1550, 
p. 948, ed apre alla critica michelangiolesca una nuova via, più tardi lar- 
gamente battuta da quegli intendenti e studiosi di pittura che riserbarono 
ai poco apprezzati eccessi del Buonarroti la scappatoia della trattazione 
plastica (cfr. ad esempio F. SCANNELLI, Il microcosmo della pittura, Cesena 
1657, o 35, HAUCHECORNE, Vie de Michel-Ange Buonarroti, Paris 1783, 
P. 391). 
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ALL’ILLUSTRISSIMO E REVERENDISSIMO 
MONS. IL CARDINAL FARNESE 


Essendo stata in ogni tempo, Monsignore illustrissimo, la pit- 
tura onorata e pregiata quasi da tutte le nazioni del mondo, co- 
me l’opere istesse e gli onorati scrittori in più luoghi fede ne 
fanno;* et ora ritrovandosi ripiena di abusi e d’errori: m'è paruto 
ch’aggia bisogno d’essere riveduta e ripurgata, per renderla a la 
sua vera forma circa la verità dei soggetti che si pingono, come 
il gran Michelagnolo Buonaroti, Raffaello da Urbino et altri eccel- 
lenti ingegni l’hanno a la vera imagine dell’arte restituita, che già 
per la malignità de tempi et ignoranza di pittori perduta aveva.? 
Conciò fusse che questa nobilissima arte per molti anni e secoli 
di mano di nobili e dotti uomini uscita si vedesse, che rendere a 
tutte le figure in ogni caso sapevano il proprio e convenevole 
decoro; et ora trovandosi redotta in mano di molti, che per la 
maggior parte ignoranti sono, per la qual cosa questa differenza 
far non sanno, né avere quella avertenza che in ciò si deve: mi 
disposi darne loro un cenno, per dimostrare la diligenza che si 
deve ne le sacre pitture, ne le istorie mondane e ne le poetiche 
finzioni.* Perché quasi tutti confidano nel detto d’Orazio che al 
pittore et al poeta ogni cosa lecita sia, per mostrar loro quanto 
innanzi questa licenza stender si deggia ho fatto questo discorso, 
acciò chi più di me ne sa abbia per l’innanzi campo da currerci 
Dal dialogo Degli errori e degli abusi de’ pittori circa l’istorie (Camerino 1564) 
riportiamo qui la dedica, la discussione centrale e la conclusione (GiLio, 
PP. 3-4, 30-3, 38-56, 110-1). Interlocutori: Troilo Mattioli, dottore di 
legge, Francesco Santi, letterato e mercante, Ruggiero Coradini, canonico 
e dottore, Vincenso Peterlino, dottore di legge, Pulidoro Saraceni, dottore 
in medicina, Silvio Gilio, dottore di legge. 1. Cfr. VARCHI, pp. 35 sgg., 
qui pp. 525 sg., Pino, pp. 108 sg., DOLCE, p. 157. 2. Gli argomenti 
storici vasariani (sulla malignità dei tempi e i corsi e i ricorsi delle arti 
cfr. appunto VASARI, 1550, pp. 225 sgg.) cedono alla pressione di quelli 
contenutistici, e la stessa eccellenza stilistica di un Michelangelo e di un 
Raffaello (non più antagonisti, come per il classicista Dolce) invita ad una 
revisione, che s’impernia sulla verità dei soggetti. 3. I nobili e dotti uomini 
vengono poi specificati in una esemplificazione di antichi e moderni (cfr. 
GILIO, pp. II sgg.). Si noti come la distinzione tra poesia e storia, tradi- 
zionale nelle poetiche tanto letterarie che figurative, grazie alle preoccu- 
pazioni controriformistiche dell’ecclesiastico Gilio si estenda ora alle im- 
magini sacre, preparandosi alle categorie contenutistiche di vero, finto e fa- 
voloso (cfr. qui pp. 303 Sgg.). 
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per ogni verso. E più maravigliato mi sono, che questa bella et 
eccellente arte non abbia né libro né regola, che dia a’ pittori il 
modo e l'ordine di quanto in ogni maniera di figure a fare abbino. 
Perché dunque a la scapestrata la maggior parte se ne vanno, 
ne l’istorie infiniti errori commettono, come chiaramente in tutta 
Italia e più in Roma veder si può; onde mi pare ch’oggi i mo- 
derni pittori, quando a fare hanno qualche opera, il primo loro 
intento è di torcere a le loro figure il capo, le braccia o le gambe, 
acciò si dica che sono sforzate, e quei sforzi a le volte sono tali 
che meglio sarebbe che non fussero, et al soggetto de l’istoria 
che far pensano poco o nulla attendono.* Però non per insegnare 
ma per ragionare, non per correggere ma per mostrare, non per 
tassare ma per avertire ho data fuora questa mia fatica, et a V. S. 
illustrissima la dedico, acciò con quel rettissimo giudizio, che la fa 
riguardevole e degna d’onore e di riverenza appo tutti gli uomini, 
la possa giudicare e correggere.* E quando averrà che vada in Ca- 


1. Si ricordi la diversa interpretazione che il VARCHI, p. 263 di questo vo- 
lume, dava alla medesima affermazione oraziana. Il Gilio — come già Du- 
RANDO (f. 11: «Diversae hystoriae tam novi quam veteris Testamenti pro 
voluntate pictorum depinguntur, nam ‘pictoribus atque poétis / quaelibet 
audendi semper fuit aequa potestas’ » [« Varie storie del Nuovo e dell’An- 
tico Testamento sono dipinte secondo il volere dei pittori, dato che ‘i pit- 
tori e i poeti ebbero sempre in pari misura il potere di tutto osare” r]), 
CATARINO (p. 73: «Non...in causa religionis probatur quod quidam 
dixit: ‘“Pictoribus atque poétis / quidlibet audendi...”’ » {aQuando si tratta 
di religione non si può accettare quel detto che “I pittori e i poeti...” »]), 
Bruno, p.110, e poi MOLANO, f. 15, e BORGHINI, pp. 55 Sgg., qui pp. 340 Sg8. 
— punta sulla licenza piuttosto che sulla equivalenza della pittura e della poe- 
sia. 2. Mentre Pino, p. 113, qui pp. 756 sg., DOLCE, p. 154, qui p. 293, e 
DANTI, p. 209, ricercano una definizione esauriente dell’arte, al Gilio preme 
soprattutto di istruire il pittore moderno sui soggetti (cfr. Epistola... BRUNI 
privatim scripta ad Ioannem Cochlaeum de ratione scribendi Methodum, in 
Bruno, s.p.). Ogni preoccupazione stilistica cede all’interesse contenutisti- 
co e gli sforzi e gli eccessi si subordinano, diversamente che nel DOLCE (pp. 
795, 802 sgg., 808 sgg. di questo volume), agli «errori della storia». 3. La 
dedica, in cui il Gilio ricorre ad una sintassi solenne, riecheggiante le 
antitesi di certa prosa testamentaria, patristica e medievale, conferma la 
fama che il cardinal Alessandro Farnese (1520-1589) godeva non solo come 
mecenate (si ricordino gli elogi tributatigli, fra gli altri, dal Caro, dal Gio- 
vio, dal Bembo e dal Vasari), ma come ecclesiastico di primissimo piano: 
ebbe una parte importante nella preparazione del Concilio di Trento e fu 
il promotore delle più notevoli imprese artistiche della Roma controrifor- 
mata (cfr. F. Zeri, Pittura e Controriforma. L’arte senza tempo di Scipione 
da Gaeta, Torino 1957, pp. 38 sgg.). Più letterarie ed intonate al diverso 
tema sono le lodi che il trattatista rivolge allo stesso personaggio nel dia- 
logo da lui pubblicato insieme a quello che commentiamo e intitolato De /e 
parti morali e civili appertenenti a’ letterati cortigiani et ad ogni gentiluomo, e 
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pella, potrà considerare tanto il Giudizio e la volta, quanto l’altre 
figure, se l’osservanza de la verità istorica vi si trova. E con que- 
sta anco accetti il pronto animo c’ho di servirla, e resti sana e felice. 
Di V. S. reverendissima et illustrissima 
umil servitore 
GIOVANN’ANDREA GILIO. 


. +. Disse M. Troilo: «Credete pur che infiniti sieno oggi gli 
abusi dei pittori. Ma io non mi offero a dirli tutti, che troppo 
gran fatica vorrebbono; ma ve ne dirò dimolti che non se ne fa 
conto, e sono d’importanza più ch’altri non pensa. Tra gli altri 
dunque sono quelli dei ladroni che furono col nostro Signore cro- 
cifissi, i quali si dipingono in altro modo crocifissi che il Signor 
nostro non fu: non confitti con chiodi, come veramente furono, ma 
ligati con funi. Il che quanto sia abbaglio o errore l’ecclesiastica 
istoria ne fa fede, ne la quale si legge che, Elena avendo di sot- 
terra cavate le tre croci, non si conosceva ad un minimo segno, 
qual del nostro Signore e qual de’ ladri si fusse, se il miracolo de 
la quasi morta donna, che fu da la vera croce risanata, non n’avesse 
fatto chiarissimo argomento ».! 

Interroppe il parlare M. Francesco, dicendo: «Voi mi fate ri- 
cordare con questo dire una cosa che fin qui ho per dubbiosa auta. 
Però, facendo un poco di digresso, dichiaratemela». 

«Quale è?» disse M. Vincenso. «In che modo» sequitò M. Fran- 


l’utile che î prencipi cavano dai letterati, ff. 7v. sg.: «L’illustrissimo Farne- 
se...sempre è stato fautore d’ogni virtuoso e d’ogni pellegrino ingegno. Se 
poniamo mente a l’umanità et a l’affabilità tanto ne’ prencipi lodata, qual 
troveremo che l’agguagli, non che l’avanzi? Se riguardiamo a la benignità 
et a la clemenza, troveremo che di gran lunga ha passato Tito imperatore. 
Onde ben gli si conviene il titolo de le delizie degli uomini, del quale egli 
da tutto il popolo romano, anzi da tutto il mondo, ne fu onorato. E ben 
potiamo dire che questo generoso spirito l’ha imitato in far che mai nes- 
suno da lui si parta malcontento; ma l’ha in questo avanzato, che mai ha 
perduto il giorno de l’amico. Ben ha egli imitato ne la familiarità Augusto, 
ne la giustizia Traiano, ne la cortesia M. Antonio, ne la liberalità Alessan- 
dro Magno . . . Ben ha imitato Ciro re di Persia in discorrere di continuo, 
se alcuno è stato seco o gli abbia fatto benefizio alcuno, per rimunerarlo. 
Questo raro e gentile spirito ben ha imitato Socrate, che in qual si voglia 
fortuna non ha mai cagniato né animo né volto. Ben ha di liberalità avan- 
zato gli antichi et i moderni; del che può far fede la bella scuola di letterati 
e di virtuosi che egli sempre ha onoratissimamente trattenuti...» 1. L’e- 
sempio dei ladroni sarà citato anche dal MOLANO, f. 48, dal PALEOTTI, p. 
414, dal PossEvINO, p. 294, che quasi traduce il Gilio, da F. BoRROMEO, 
p. 32, fino ad AYALA-CITTADELLA, pp. 47, 165. 
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cesco «si può in Gierusalemme sapere quanta distanza fusse da 
una croce all’altra?». 

«Penso» disse M. Troilo «che ciò saper non si possa vera- 
mente». 

«Come?» rispose M. Ruggiero. «Non ho io sentito raccon- 
tare al nostro R. P. frate Antonio che nel monte Calvario, nel 
proprio luogo ove furono le croci, da Elena fabricata una chiesa vi 
fu, ne la quale o da lei o da altri poi fabricate vi furono tre capel- 
lette poco distante l’una da l’altra, come già in Osimo, città de la 
Marca, mostrò un frate zoccolante a l’arcivescovo di Siena tornan- 
do da Loreto, et a la misura che esso mostrava erano tanto strette, 
che non fu possibile a starvi le croci schierate, ma bisognava che 
quelle de’ ladri stessero più basse o per fianco? ». 

«Questa distanza, che non si possa sapere, io lo provo per que- 
sta ragione. Nel monte Calvario dopo’ le ruine di Gierusalemme i 
pagani vi edificarono il tempio di Venere, il quale per commissione 
del gran Costantino fu poi sfasciato. Tra quelle ruine poi i pagani 
vi posero la statua di Venere, la quale fu mandata in pezzi quando 
Elena andò in Gierusalemme, e volendo cercar la croce trovò il 
luogo tutto pieno di roghi e di spine, e tanto salvatico che non si 
sapeva il luogo ove le croci fussero, né meno dove fussero state al 
tempo de la passione. Le croci poi furono trovate tutte e tre in una 
istessa fossa, coi tre chiodi e col titolo de la croce, le qual cose non 
davano indizio alcuno qual si fusse quella del Signore, né quella 
de’ ladri, se ’l miracolo non l’avesse egli dechiarato, come ho detto. 
Se dunque non fu il luogo né la distanza rivellata da Dio, non so 
imaginare come possibil fusse a indovinarla tra quelle ruine, es- 
sendosi per tante centinaia d’anni perduta la memoria del luogo e 
de le croci». 

Disse M. Vincenso: «Sono assai buone ragioni, e creder deg- 
giamo che il grande Iddio, quando altro in contrario non vi sia, 
l’abbia esso rivellato, acciò tanto mistero non rimanesse occulto». 

«Or su, seguitate» disse M. Francesco. Repigliando M. Troilo 
il ragionamento, disse: «L'altro abuso che io noto è di fare al 
tempo de la passione del nostro Signore San Pietro decrepito, il 
che a me non pare che possa essere, essendo che dal tempo de la 


1. Sulla inventio Crucis cfr. le fonti citate da CATARINO, p. 71, e da AYALA- 
CITTADELLA, pp. 257 sg., che tuttavia, come gli altri trattatisti posteriori 
al Gilio (Molano e Possevino), non ripetono il suo dubbio. 
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passione insino a l’ultimo anno di Nerone, nel quale fu poi nel 
Gianicolo crocifisso, vi corsero 37 anni.' Fanno anco San Giovanni 
Evangelista sempre giovinetto sbarbato, et al tempo de la passione 
aveva 31 anno». 

Disse M. Pulidoro: «Penso che ciò abbino cavato i pittori da 
quello che dice S. Marco nel suo Passio, ne la cattura del Signor 
nostro e ne la fuga degli Apostoli, dicendo: ‘“Adolescens autem 
quidam sequebatur eum, amictus sindone super nudo; et tenuerunt 
eum”. La maggior parte attribuiscono questo a Giovanni, il che 
non può essere, perché Giovanni anch'esso sequitava Giesù e fece 
entrar Pietro in casa de Caifa. Ma colui fu figliuolo de l’oste, in casa 
del quale il Salvator nostro aveva fatta la pasca con gli Apostoli». 

«Or dunque,» disse M. Troilo «San Giovanni, avendo 30 o 
31 anno, doveva esser uomo barbato e non giovine di 17 o poco 
più anni; e quando morì in Efeso, ne passava 99.* Dipingono an- 
cora San Gioseppe decrepito; il che non mi pare verisimile, che il 
grande Iddio avesse raccomandata la madre del suo figliuolo ad 
un decrepito, inutile a tante fatiche che sopportar bisognava per 
menare il figliuolo in Egitto e poi rimenarlo in Giudea. E poi, se 
vogliamo credere ad Origene, fu maritata la gloriosa Vergine per 
celare tanto sacramento al Diavolo e per fuggire l’infamia de l’a- 
dulterio; ma più vi sarebbe incorsa, essendo maritata ad un decre- 
pito et inutile vecchio, che ad un uomo maturo, se non ad un gio- 
vine, che era più convenevole, dovendo egli più tosto servire che 
esser servito. Diremo che non sia abuso il pingere San Giovan- 
battista con una pelliccetta di zebellini che a pena gli cuopre le 
natiche, dovendo esser di camello e lunga, secondo il costume degli 


1. L’abuso della vecchiezza di San Pietro è ripetuto dal PossEvino, pp. 
294 Sg., e ritorna anche in AYALA-CITTADELLA, p. 286. 2. Il passo citato 
è Mare., 14, 51 («Ma lo seguiva un giovinetto coperto con un lenzuolo; e lo 
presero »). Anche l’abuso della giovinezza di San Giovanni Evangelista è 
ripetuto dal PossEvINO, pp. 294 sg., e ritorna in AYALA-CITTADELLA, p. 260. 
3. Sull’abuso della vecchiezza di San Giuseppe insistono anche MoLano, 
ff. 114v. sg., PACHECO, tI, p. 228: «Dixe [un docto de la Compaîfifa: Fr. 
Sufgrez, tomo 2° in 3 p., q. 29] que su [de la santisima Virgen] esposo era 
de poco màs de treinta afios, porque la buena razén no lleva que San Josef 
fuese viejo y, por esto, la glosa ordinaria y Nicolao de Lira le aplican la 
profecia de Isaias: habitavit Fuvenis cum Virgine: que la desigualdad trae 
graves inconvenientes y, si la edad no cera para tener hijos, mal se pudiera 
salvar la buena fama de la Virgen, y un hombre de ochenta afios no 
habia de tener fuerzas para caminos y peregrinaciones y sustentar su fami- 
lia con el trabajo de sus manos», nonché AYALA-CITTADELLA, p. 244. 
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Ebrei?! I pittori per la maggior parte fanno anco Maria di Cleofe 
e di Alfeo, e l'altre Marie al tempo de la passione del nostro Signo- 
re, giovinette di 17 o 20 anni, non avvertendo che in quel tempo 
una aveva quattro figliuoli e l’altra due, e tutti erano Apostoli del 
Signore.? Si trova anco qualche pittore che, fingendo Madalena a 
piede de la croce, la fanno tutta pulita, profumata, piena di gioie, 
di catene d’oro, con veste di velluto e piena di vanità, non avver- 
tendo che più peccatrice non era, ma in fervore discepola.? Dipin- 
gono ancora San Francesco rosso, grasso, attillato, coi mostacchi de 
la barba pettinati, profumati, attorcolati, con una cappa di finissi- 
mo panno tutta falduta, col cordone di seta, e più tosto pare un 
generale et un provinziale, che uno specchio di penitenza come egli 
fu: non considerando che una sola tonica grossa e rozza portava. 
Tal dirò di San Domenico, di San Benedetto, di San Bernardo, di 
San Romualdo.* Diremo che non sia abuso dipingere San Girolamo 
col cappello rosso, come usano oggi i cardinali? che, se ben fu 
cardinale, non portava quel’abito, essendo che Innocenzio Papa III, 
che fu più di 700 anni dopo, diede loro l’abito e ’1 cappello rosso, 
non si usando allora i cappelli, né esso portò quel’abito.5 E par che 
l’arte perda la riputazione, se non mostra la pompa e la boria del 
mondo, dove si doverebbe mostrare, per imitazione degli altri, il 
contrario, ché non per altro quei gloriosi santi elessero gli eremi e 
le solitudini, che per fuggire le borie, le lascivie de la carne, insi- 
gnare a la carne ubidire a lo spirito, el senso a la ragione, e che 
mangiavano per vivere e non vivevano per mangiare». 

1. Sulla indecente pelliccetta di San Giovanni cfr. anche Motano, f. 119, 
PosseEvinO, p. 294, PACHECO, II, pp. 306 sg., che si sofferma particolarmente 
sulle fonti dell’abbigliamento del Battista, e infine AYALA-CITTADELLA, pp. 

283 sg.: e Qui non si farà parola di quelle inezie in che cadono certe femmi- 

ne, più devote che giudiziose, vestendo il piccolo San Giovanni di una ben 
corta pelliccia, che lascialo quasi affatto nudo, calzandolo di piccoli sandali, 
adornandolo di bionda e inanellata capigliatura ... Se può tollerarsi che il 
Battista sia vestito, ancor fanciullino, di una ben corta pelliccia, non così 
può essere quando egli sia uomo, come lo fecero alcuni pittori per mostrare 
la loro perizia nel nudo». 2. Sull’abuso della giovinezza delle Marie cfr. 
PosseviNO, pp.294 sg. 3. Sull’abusiva vanità della Maddalena cfr. MoLa- 
NO, f. 121, e PossEvINO, pp. 294 sg., nonché AYALA-CITTADELLA, p. 297. 
4. Su San Francesco cfr. PosseEvINO, pp. 294 sg., PACHECO, II, pp. 345 S&.» 
AYALA-CITTADELLA, pp. 335 sg. Su San Domenico cfr. PACHECO, II, pp. 340 
sgg., AYALA-CITTADELLA, pp. 303 sg.; su San Bernardo, F. BorroMEO, p. 49, 
AYALA-CITTADELLA, pp. 265 sg.; su San Romualdo, AYALA-CITTADELLA, p. 
235. 5.L'’abuso del galero di San Gerolamo ha goduto di una particolare for- 


tuna critica: cfr. MoLANO, ff. 37v. sg., POSSEVINO, pp. 294 sg., F. BoRRoMEO, 
PP. 50 sg., PACHECO, II, pp. 338 sg., fino ad AYALA-CITTADELLA, pp. 331 Sg. 
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Rispose M. Francesco: « Tutto questo procede da l’ignoranza de’ 
‘pittori, che, se fussero letterati, non errarebbono in cose così chiare 
e manifeste.! E se fussero considerati, come dianzi diceste, in fare i 
modelli, gli schizzi, i cartoni, informarsi bene d’ogni cosa, non gli 
avverrebbe questo. E par loro aver pagato il debito, quando hanno 
fatto un santo, et aver messo tutto l’ingegno e la diligenza in torcerli 
le gambe, o le braccia, o ’l collo torto, e farlo sforzato di sforzo scon- 
venevole e brutto; e senz’altra considerazione mettono in opera il 
pennello.* Oh sozza usanza! ‘“Quis ferat haec?” diceva Persio ».3 

Sequitò M. Troilo: «. . . Ciò che si dice, per non confondere le 
persone né i misteri si dice, e per rendere ad ogni soggetto il proprio 
e convenevol decoro ».* 

«Bene dicete» rispose M. Silvio «perché l'ordine è quello che 
dà la bellezza e la grazia a tutte le cose; e se ben per diversi 
modi si loda Iddio, non si deve per questo confondere né i tempi, 
né i misteri, né le persone, con pretesto ch’ogni cosa si fa a laude 
di Dio e ch’ogni cosa è lecita al pittore. Io più loderei che tutti gli 
abusi si risecassero via e l’arte si recasse ne la sua purità primiera; 
e si facessero, da chi sa, regole e determinazioni tali, che non fusse 
lecito ad ognuno fare secondo che gli detta il capriccio, ma come 


1. Sulla convenienza degli attributi «riguardo alla qualità delle persone, né 
meno alle nazioni, a’ costumi, a’ luoghi et a’ tempi», cfr. DOLCE, pp.792 sgg. 
di questo volume. 2. Sulla lenta e meditata elaborazione artistica cfr. GILIO, 
PP. 317 sg. di questo volume. Agli abusi dell'invenzione si allineano ora gli 
sforzi formali, come già in DOLCE, pp. 807 sg. di questo volume. Cfr. W. 
WEISBACH, Der Barock als Kunst der Gegenreformation, Berlin 1921, pp.9sg., 
SCHLOSSER, p. 427, LEE, p.234: «He [Gilio] strikes not merely at the manner- 
istic extravagance of Michelangelo’s late style, but, what is more important, 
through Michelangelo, at the general tendency in Mannerist art to sacri- 
fice meaning to empty aestheticism»; BLUNT, pp. 121 sg.: «To Gilio... 
Michelangelo is to be censured for not treating his subject with sufficient 
seriousness, and he quite unjustly classes him with those of his Mannerist 
followers against whom it was a common accusation that they introduced 
as many nude as possible into their paintings simply in order to show their 
skill in drawing. We cannot accuse critics like Gilio of failing to recognize 
the technical and formal ability in Michelangelo’s work; we can only 
regret their blindness to the intense seriousness which inspired it, but 
which to men of their generation was concealed by the existence of theolo- 
gical errors of detail, of quite minor importance to a Renaissance Humanist 
mind »; BATTISTI, Imitazione, pp. 255 sg. 3. Veramente al v. 2 della prima 
satira Persio ha «Quis leget haec?» né i codici danno una variante con 
ferre. Si tratterà di una citazione a memoria o di un adattamento inten- 
zionale. 4.IlGilio ha affrontato i problemi della figurazione di Dio, delle 
persone della Trinità e delle forme degli Angeli, facendo leva sulle testi- 
monianze bibliche. 
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far si deve. Il che sarebbe nuovo, bello, dilettevole et utile per gli 
ignoranti, che non errassero.! Molte altre cose si potrebbono dire 
del soggetto de l’istoria, che il prudente pittore per sé stesso potrà 
considerare, avertendo però sopra ogni cosa di farlo semplice e puro, 
perché mescolarlo col poetico e finto altro non è che un difforma- 
re il vero et il bello, e farlo falzo e mostruoso. Però Orazio diceva: 


mente colui che *l falzo e *l vero mesce;? 


conciossia che ’1 pittore istorico altro non è che un traslatore, che 
porti l’istoria da una lingua in un’altra, e questi da la penna al 
pennello, da la scrittura a la pittura. E s’in questa traslazione non 
è fedele, s’acquista biasimo e si fa degno di riso o di sonno, come 
Orazio diceva.3 Io fo molto più ingenioso quello artefice che acco- 
moda l’arte a la verità del soggetto, che quello che ritorce la purità 
del soggetto a la vaghezza de l’arte; perché molti ciò fanno con 
intenzione d’esserne più perfetti et ingeniosi stimati, e pensano di 
fare l’opere loro più vaghe, più leggiadre et eccellenti, ai quali si 
convengono poi i versi d’Orazio: 


Molti hanno spesso incominciato cose 
e grandi e gravi; e, perché più leggiadre 
appaian, fanno come quel sartore 
che, per far vaga l’opera, ad un panno 
altri n’aggiunge di color diversi. 
Fingon l’altare o bosco di Diana, 
o per fertili, aprici e lati campi 
con le chiar onde in più lochi irrigando, 
vadano mormoranti e chiari: rivi. 
Ma di questi non era allora il loco ».4 


Soggionse M. Troilo: «Un altro abuso anco io trovo circa la 
persona del nostro Salvatore, il quale non par che ammendare si 


1. L'ordine classicistico (cfr. PINO, pp. 101, 103 e in questo volume DOLCE, 
pp. 796 sgg.) acquista così un’accezione controriformistica e diviene un 
metodo oggettivo e dimostrativo (cfr. Epistola ... BRUNI privatim scripta ad 
IJoannem Cochlaeum de ratione scribendi Methodum, in BRUNO, s.p.), una 
precettistica conforme alle norme del Concilio di Trento (Conc. TRID., p. 
639). 2. Ars poét., 151. Sui limiti tradizionali dello storico cfr., oltre la 
basilare autorità di ARISTOTELE, Poét., 1460b, 1451, DANIELLO, pp. 41 Sg., 
e DANTI, p. 241 e la nota 2. 3. Ars poét., 104 sg. Il Gilio adatta al pittore 
storico i termini dell’ut pictura poésis (cfr. in questo volume VARCRI, p. 264 
e la nota 5, DOLCE, pp. 290 sg. e le note relative). 4. Ars poét., 14-19. 
Ma qui i requisiti della convenevolezza e del decoro sono in funzione delle 
verità bibliche (cfr. invece DANIELLO, pp. 35 sgg., e soprattutto, in questo 
volume, DOLCE, pp. 792 sgg.). 
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sappia: et è questo, che non sanno o non vogliono sapere isprimere 
le defformità che in lui erano al tempo de la passione, quando fu 
flagellato, quando fu da Pilato mostrato al popolo, dicendo ‘Ecco 
l’uomo”, quando con tanta angustia stava fitto in croce, dicendo 
Isaia che in lui non era più forma d’uomo. Molto più a compun- 
zione moverebbe il vederlo sanguinolento e difformato, che non fa 
il vederlo bello e delicato». 

Disse M. Pulidoro: «Penso che ciò faccino per mostrare la forza 
de l’arte, il che sempre è stato l’intento de l’artefice; per poter bene 
isprimere tutti i muscoli e tutte le membra di quel ben composto cor- 
po, del quale penso che non fusse mai trovato il più bello. Per questo 
è tanto lodato il Battuto di frate Bastiano in San Pietro Montorio». 

Replicò M. Troilo: «Molto più mostrerebbe il pittore la forza 
de l’arte in farlo afflitto, sanguinoso, pieno di sputi, depelato, pia- 
gato, difformato, livido e brutto, di maniera che non avesse forma 
d’uomo. Questo sarebbe l’ingegno, questa la forza e la virtù de 
l’arte, questo il decoro, questa la perfezzion de l’artefice; conciossia 
che ’1 Battuto di frate Bastiano mostra che i flagelli e le battiture 
fussero fatte con le sferze di bambagio e per ischerzo, e non con 
grosse et annodate funi, o con altra cosa peggiore. E con queste 
dimostrazioni leggieri nissuno imparerà mai a sapere qual fusse 
l'acerbità del dolore, i scherni, l’afflizioni, le pene e l’altre miserie 
grandi." Perché chi sa distinguere i misteri et i tempi può mostrare 


1. Il Gilio raccomanda che la purità del soggetto commuova i devoti, così 
come i classicisti ammonivano: « Le figure movano gli animi de’ riguardan- 
ti...secondo la qualità della istoria » (DOLCE, p. 186, qui pp. 299 sg.). I gene- 
ri vengono quindi sopraffatti dalla storia biblica, che induce l’artefice a su- 
perare gli stessi canoni di convenienza terrena (il difforme deve, nel caso 
opportuno, prevalere sul bello e delicato; cfr. invece DOLCE, pp. 803 sgg. 
di questo volume; e vedasi SCHLOSSER, p. 427: «Proprio qui invece [nella 
rappresentazione giliana dei martirii] il brutto sarebbe adattato e richiesto 
dal decorum, senza pregiudizio di altre esigenze artistiche ») in nome di una 
dimostrazione edificante e metafisica (non altrimenti CATARINO, p. 69). 
Per la Flagellazione dipinta da Sebastiano del Piombo in San Pietro in 
Montorio si leggano le lodi stilistiche del Vasari, 1550, p. 898, e le censure 
contenutistiche del PossEvINO, pp. 294 sgg. In ciò BLUNT, p. 136, scorge 
un annuncio del Barocco: « The advice of Gilio da Fabriano to the painter 
that he must show to the full the horrors of any scene of martyrdom which 
he may have to depict corresponds to the desire of these forerunners of the 
Baroque to make their appeal as direct and unavoidable as possible. More 
remarkable, however, is the addition which the Jesuit Possevino makes to 
this idea, when he says that the painter must himself feel these horrors if 
he is to convey them to the spectator. This seems almost direct application 
of the methods of the Exercises to the practice of the arts». 
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l'uno effetto e l’altro. Se vuol mostrare la delicatezza del corpo, 
la bellezza, la leggiadria et i muscoli, come dianzi diceste, abbiamo 
il mistero de la Natività, de la Circoncisione, de l'Adorazione de’ 
Magi, da farlo fanciulletto tettante bello e vago. Abbiamo poi, da 
farlo uomo nudo, il Battesimo del fiume Giordano, nel quale potrà 
mostrare la notomia e tutti i secreti dell’arte, la perfezzione de 
l'ingegno, la virtù e forza de la bellezza, il decoro de l’onestà e 
la maraviglia de la santità. Ne la Flagellazione, Demostrazione al 
popolo, Crocifissione, Deposizione de la croce e Sepultura, da mo- 
strarlo sanguinoso, brutto, difformato, afflitto, consumato e morto. 
Per mostrarlo glorioso e divino e grande abbiamo la Trasfigurazio- 
ne, la Resurrezzione, le tante apparizioni che fece agli Apostoli, 
resuscitato che fu, l’Ascenzione et ultimamente il venire a giudicare 
i vivi et i morti il giorno del giudizio. Queste sono le distinzioni che 
far deve il prudente pittore». 

Disse M. Francesco: «O non potrà in tutte mostrare la forza 
dell’arte? ». 

Rispose M. Troilo: «Né anco in tutte si convengono i cipressi; 
e quel pittore che Orazio dice ce li voleva fare, così sarà questo. 
Se uno vorrà mostrare la bellezza dove si richiede la bruttezza, o 
per il contrario, farà come quello dal cipresso. Non per altro sono 
distinti i misteri et 1 tempi, se non che a ciascuno si renda il suo 
proprio.' Queste sono le distinzioni che far deve il prudente pit- 
tore: perché, se moveva la ben fatta figura d’Isaac, posto su l’altare 
per esser sacrificato, il gran dotto Gregorio Nisseo a lagrimare, 
quanto maggiormente moverebbe a compunzione i riguardanti l’i- 
magine e figura del Salvator nostro su la croce trafitto, addolorato, 
tormentato, appassionato, sanguinoso, difformato, dicendo il Pro- 
feta: “Perché i dolori dell’inferno m'hanno circondato ?”’.* Queste 
sono le qualità da mostrarsi ai Cristiani, acciò s’abbino a dolere et 
a compungere, et a fermarsi con maraviglia a contemplare la bas- 


1. La varietà classicistica (cfr. in questo volume Pino, pp. 760 sg., DOLCE, 
pp. 807 sgg., e le note relative) si insinua nelle verità bibliche e propone di- 
stinzioni che vengono a limitare la forza dell’arte, già ridotta a virtuosismo 
accademico, a dosabile ornamento (per i cipressi oraziani cfr. in questo 
volume GiLio, p. 308). Data l’intonazione ibrida di questo passo, partico- 
larmente interessante risulta il confronto sia con la casistica meramente 
teologica del BRUNO, p. 32, sia col riassunto che del passo giliano dà il 
PossEvINO, p. 296, superando decisamente la posizione interlocutoria del 
fabrianese. 2. Ps., 17, 6. A proposito dell’esempio di Gregorio Nisseno 
cfr. BRUNO, p. 129, MocLano, ff. 25v. sg., MAIOLI, p. 213. 
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sezza, l’esinanizione e l’umiltà ne la quale venne, per noi salvare, 
quello eterno Verbo che i cieli nol capevano; e poi, mosso da la gran 
carità, volle per chi tanto l’offese obbrobriosamente morire. Molte 
volte ho di questo ragionato con pittori; i quali tutti per una bocca 
m'hanno risposto: “Nol comporta la pittura, sarebbe contra il de- 
coro de l’arte”. Oh vanità de l’uomo, in far vano quello che è vero 
e proprio e principale, per dar luogo a le finzioni che non pesano 
una paglia. Se l’arte è scimia de la natura, perché non deve in 
questo imitarla? Se ella va dimostrando i scappucci e gli scherzi 
suoi nel fare un zoppo, uno stroppio, un cieco, perché non deve 
far anco il pittore questo mistero come esser deve? Però io fo mag- 
gior la vanità di questi tali, che le regole de la pittura. Veggo Ste- 
fano lapidato senza pietre; Biagio intiero e bello ne l’eculeo, senza 
sangue; Giacopo Apostolo senza pertiche in capo; Sebastiano senza 
frezze; Lorenzo ne la graticola non arso et incotto, ma bianco: non 
per altro, che l’arte nol comporta, e per mostrare i muscoli e le 
vene. Oh vanità vana, oh errore senza fine, stimar più quello che 
nulla opera, che quello che dà la forma e la perfezzione a le figure 
e che solo merita esser veduto e contemplato, con pretesto che la 
pittura nol richiede! ».! 

Soggiunse M. Silvio: «Se si trovassero l’antiche pitture, molti 
secreti di più si vederebbono ne l’arte, che non si veggono ora; ma 
da le statue chiaro argomento cavar potiamo de la perizia degli 
antichi pittori e scultori, il che ciascuno di voi può aver veduto in 
Roma in molte statue e spezialmente nel Laocoonte di Belvedere, 
il quale par che con suoi figliuoli dimostri, così annodato dai ser- 
penti, l’angustia, il dolore et il tormento che sentiva in quel’atto.* 


1. Sugli attributi iconografici dei Martiri cfr. SICARDO, p. 42, DURANDO, f. 
1ov., BRUNO, pp. 105 sgg. Il Gilio riecheggia, sia pur genericamente, le riser- 
ve moralistico-teologiche suscitate dal Giudizio Finale (cfr. qui p.818 ela no- 
ta 4) e soprattutto quelle formulate da PIETRO ARETINO (cfr. la famosa lette- 
ra a Michelangelo del novembre 1545, in STEINMANN-POGATSCHER, pp. 491 
sgg.) e dal DOLCE, pp. 818 sgg. di questo volume, che accusavano il Buo- 
narroti di aver «voluto mostrare a le genti non meno impietà di irreligione 
che perfezzion di pittura» Anche questo passo giliano fu tradotto dal 
PossEvINO, p. 297. 2. L'esempio antico e pagano aggrava l’errore dei 
moderni (cfr. Pietro ARETINO, lettera a Michelangelo del novembre 1545, 
in STEINMANN-POGATSCHER, pp. 491 sg., qui p. 820 e la nota 3), e a tal fine fu 
ripetuto anche dal PosseEviInO, p. 296. Cfr. SCHLOSSER, pp. 427 sg.: «Note- 
vole e sintomatico è il rimando al Laocoonte trovato al principio del se- 
colo e sempre più considerato esempio scolastico. Non è una coincidenza 
esteriore, ma un’affinità elettiva, quella del Barocco dell’antichità con l’arte 
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Certo sarebbe cosa nova e bella vedere un Cristo in croce per le 
piaghe, per i sputi, per i scherni e per il sangue trasformato; San 
Biagio dai pettini lacero e scarnato; Sebastiano pieno di frezze ras- 
simigliare un estrice; Lorenzo ne la graticola, arso, incotto, crepato, 
lacero e difformato. Non sarebbe così difficile a mostrare le parti 
tanto sostanziali, quando uno considererà che Apelle tentò mostra- 
re cose difficilissime e non più da altri tentate, come i fulgori, i 
tuoni, i baleni, le nevi, le grandini, le pioggie et altre cose tali. 
Mirone fece il Demone degli Ateniesi vario, iracondo, incostante, 
ingiusto; da l’altra banda, facile, benigno, clemente, glorioso, umile, 
feroce, fugace. Apollodoro dipinse con gran vaghezza Aiace fulmi- 
nato, il qual pareva che dentro fusse tutto fuoco, e l’ardore che 
tentasse per molti luoghi svampar fuora. Protogene Ficauno casual- 
mente espresse la bava che fa ansando per la bocca il cane; un al- 
tro il fumo che manda fuora per il naso il cavallo ne l’annasar e ne 
lo sbufare. Altri ancora hanno con vaghezza mostrate cose diffici- 
lissime e poco da altri tentate. Quanto maggior laude, gloria e 
grandezza s’acquisterebbono i pittori in ben sapere isprimere le 
parti così sostanziali che voi dianzi diceste; ne le quali, oltra che si 
vederebbe la verità, si considererebbe la crudeltà dei tiranni, la 
pazienza de’ martiri, e la forza de la divina grazia, che gli addolciva i 
tormenti e facevali costantemente sopportare ogni grave suplizio ».' 

Disse M. Vincenso: « Non vorrei che ’l pittore sequitasse l’opi- 
nione de l’Infantia Salvatoris, del libro chiamato Transito de la 
Madonna, che San Girolamo, scrivendo a Paola, reproba, né del 
libro chiamato gli Atti di Clemente, il quale è riprobato dai Sacri 


affettiva del nuovo Barocco; si pensi alla parte che ebbe il gruppo dei 
Niobidi presso i tardi bolognesi... La ricerca della verità, prima esaltata 
in nome di interessi teologici e ecclesiastici, è in stretto rapporto con quelli 
archeologici di un’età che guarda sempre più dietro di sé e che è volta alla 
ricerca storica cosciente, ma esprime innanzitutto il grande mutamento 
che intorno alla metà del secolo si compie nella psiche italiana. La pretesa 
alla verità storica, affermata prima dalla chiesa in un senso suo partico- 
lare, trova un’eco sempre più forte nell’aurora della nuova ricerca storico- 
filologica». 1. Le difficoltà superate dai pagani devono incitare i pittori 
cristiani ad affrontare quelle dei patimenti di Cristo (cfr. p. 842 e la nota 1), 
dei Santi e dei Martiri (cfr. p. 844). Per Apelle cfr. VARCHI, p. 37, qui 
PP. 527 sg., e Pino, p. 110; per Protogene (di Cauno, e non Ficauno, come 
pur legge una variante pliniana; si veda l’edizione lipsiense di C. Mayhoff, 
Vv, p. 266, nell’apparato a 35, 101) cfr. DOLCE, p. 183, qui p. 811; per il 
Demone (cioè il Demos) dipinto non da Mirone, ma da Parrasio, cfr. Pino, 
p. 136. Il Gilio arricchisce le citazioni tradizionali con l’esempio di Apol- 
lodoro (PLINIO, xxxv, 60). 
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Canoni, del quale il Voragine nel suo Legendario, ne la vita di 
Clemente papa, fa menzione; né vorrei che imitasse Pietro di Na- 
tali nel suo Catalogo, né la vita di San Pietro de le cose di Simon 
mago ne il sopradetto Santuario, né i Miracoli de la Madonna che 
vanno in stampa, che sono falzi, favolosi et apocrifi, né nissuno 
libro apocrifo: ma i buoni scrittori. Non vi par egli che sia abuso 
il dragone di San Giorgio e di Santa Margherita, e tarascuro di 
Santa Marta, e che la Madonna lassasse la cintura a San Tomaso 
quando ella andava in cielo, perché non s’era trovato a le sue ese- 
quie ?! Né vorrei che ne l’istorie che egli ha da pingere sequitasse 
l'opinione del vulgo, ma de’ dotti e savi uomini e di scrittori au- 
tentici et approvati, se errar non vuole; perché, leggendo i buoni 
libri, potrà, informandosi de la verità del soggetto, sapere quai sieno 
gli abusi e quai no».° 

Disse M. Silvio: «Ora che M. Troilo dottamente n’ha dechia- 
rati gli abusi, e di maniera che qualunque goffissimo non sia gli 
potrà facilmente per sé stesso conoscere, a M. Francesco tocca di 
dichiararci gli avvertimenti che deve considerare il pittore circa le 
persone che dimostrar disegna ne le sue opere». 

Rispose M. Francesco: «Voi penserete che io sia per portar la 
lancia qual che bel giostrante; ma in grosso errerete. Pur, comun- 
que mi sia, cercherò con questa mia bestia rozza e poltra currere e 
far colpo, né vi venga voglia di ridere se mi vedrete andar discosto 
al segno con la lancia; ché chi fa quanto sa, a più non è tenuto». 

«Orsù,» disse M. Pulidoro e gli altri «sappiamo noi quan- 
to siate atto da comparire armato in ogni gran torniamento; però 
movete il cavallo, ché la tromba ha date le mosse ». 

«Poi che così è, » disse M. Francesco «veggiamo un poco quel- 


1. Sulle fonti e le pitture apocrife in genere cfr. PALEOTTI, pp. 285 sgg. 
Sull’infanzia di Cristo, sul transito della Madonna e sul sacro cingolo cfr. 
MoLano, ff. 48v., 123v., 134, e la moderna reazione dello SCHLOSSER, p. 
426: «È evidente che... veniva così [il Gilio] a disconoscere tutto l’ele- 
mento poetico e popolarmente ingenuo dell’arte più antica; così per esem- 
pio si inveisce contro la rappresentazione della graziosa leggenda della 
cintola della Madonna, con cui l’arte toscana aveva così volentieri materia- 
lizzato per gioia sua e del popolo una pia credenza, non certo un dogma 
approvato dalla Chiesa». 2. La universalità delle cognizioni del pittore 
(su cui cfr. Pino, p. 133, e in questo volume DOLCE, p. 296) si restringe così 
ai buoni libri, secondo le esigenze dimostrative della Controriforma (cfr. 
l’Epistola... BRUNI privatim scripta ad Ioannem Cochlaeum de ratione scri- 
bendi Methodum, in BRUNO, s.p.; Conc. Trip., p. 639; e l’Epistola nuncu- 
patoria del Molano, in MoLano, s.p.). 
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lo che è da considerare circa le persone che pingere disegna. Pri- 
ma deve avvertire a dar le parti, tanto sostanziali quanto acci- 
dentali, che se li convengono, acciò si conservi il decoro in tutte 
le cose, tanto de l’età, quanto del sesso, de la dignità, de la patria, 
de’ costumi, degli abiti, de’ gesti e d’ogni altra cosa propria a l’uo- 
mo; del che diceva Orazio: 

Tu dèi notar d'ogni etade i costumi 

e dare agli anni, mobili o maturi, 

et a le lor nature il suo decoro.* 
Perché altri abiti, altri gesti et altre maniere a le persone gravi, altre 
a le plebee, altre a’ vecchi, altre a’ giovini, altre ad un papa, altre 
ad un imperatore, ad uno re et ad altri prencipi, et altre a quelle d’un 
privato si convengono; ai prencipi se li deve dare atti gravi, onorati 
e severi, eccetto non si ripresentasse un Sardanapalo tra le femine 
effeminatissimo, o Caio passare fra Napoli e Puzzuolo sopra un 
ponte fatto di navi trionfante, Nerone con la lira et abito scenico 
nel teatro, Eliogabalo in mezzo le donne, da donna vestito, far le 
pazzie che io non intendo raccontare, perché non voglio in mostri 
tali lordare la lingua e la voce.* Però mi pare che Michelagnolo 
mancasse assai nel Cristo che appare a San Paolo ne la sua conver- 
sione; il quale, fuor d'ogni gravità e d’ogni decoro, par che si pre- 
cipiti dal cielo con atto poco onorato, dovendo fare quella appari- 
zione con gravità et maestà tale, quale appertiene al Re del cielo e 
de la terra et ad un figliuolo di Dio. Cosa che gli toglie la devozione 
e genera non so che di crudo nel core de’ riguardanti; il che non 
doverebbe essere». 

Disse M. Silvio: «Si deve considerare che ’1 nostro Signore, se 
ben fa quell’atto che a prima faccia, a noi che ponderosi siamo, 
pare sconfatto e violento, nondimeno egli non patisce né incomodo, 
né violenza, né disastro; anzi io lo lodo, per dimostrare la forza de 
la grazia, che a le volte viene a far violenza, come fu in quel caso 


1. Ars pott., 156 sg. Sui medesimi aspetti del decoro e della convenienza cfr. 
Pino, p. 115, qui pp. 760 sg., DANIELLO, pp. 35 sg., e soprattutto DOLCE, 
Pp. 792 sgg. di questo volume; nonché SCHLOSSER, p. 426: « Il suo pensiero 
fondamentale [del trattato del Gilio] è ispirato a un concetto dominante 
nell’estetica del Rinascimento, quello del decorum, che viene identificato 
con ciò che dalla Chiesa è regolato »; e LEE, p. 232: «Gilio identifies deco- 
rum not only with a sense of reverent propriety due to the mysteries of the 
faith, but also with strict observance of the truth of scriptural narrative». 
2. Cfr. ancora DOLCE, pp. 792 sgg. di questo volume e le relative note con 
i rinvii a Orazio e al Daniello. 


848 VI - PITTURA 


al gran persecutore, dovendolo fare vaso di elezzione, et anco per 
mostrare l’agelità del corpo glorioso». 

Sequitò M. Francesco il parlare, dicendo: «Considero ben io 
ch’el corpo glorioso del Signor nostro non patisce né violenza, né 
incomodo in sé stesso; ma nel decoro e ne la maestà, sì. Ditimi 
per vostra fe’: qual vi pare egli più convenevole a tanta maestà e 
che le renda maggior decoro, gloria e grandezza: i sforzi gravi, 
onorati e proprii a tanta maestà, o i leggieri, precipitosi, o come, 
traboccato dal cielo, paia che, senza potersi ritenere, se ne vada a 
l’ingiù in precipizio? Se gli atti hanno a corrispondere a la qualità 
de la persona, come io stimo, sempre giudicherei che se li conve- 
nisse i gravi et onorati, santi e devoti, più tosto che gli sgarbati, 
scomodi, precipitosi e senza riverenza alcuna, non ostante il corpo 
agile e leggiero; che se questi non sono considerabili da la banda 
sua, deono essere da la nostra, che ne prendiamo devozione o 
scandolo secondo che ne si rappresentano le figure». 

Disse M. Vincenso: «Certo che a le figure del nostro Signore 
si richiede maestà e gravità, acciò gli ignoranti imparino la verità, 
per renderli la riverenza che se li richiede».' 

Soggionse M. Francesco: «Non posso far ch’io non rida quan- 
do sono in Roma, che passo per la Minerva, vedendo ne la capella 
del Presepio un angelo far un gesto da colombo, quando a le volte, 
col capo a l’ingiù, par che s’involva precipitando nell’ali, o vero 
che, d’un sacco uscito, se ne precipiti da alto; e più tosto, con l’ali 
rimorchiate, rappresenta un nottolone che un angelo con quel’atto 


1. Il decoro si oppone ancora agli sforzi (cfr. in questo volume DOLce, pp. 
792 sgg., 803 sgg., 808 sgg.) puntando sulla finalità pragmatica; e il Gilio 
verifica anche sugli affreschi della Paolina i propri postulati teologici (cfr. 
il suo Trattato de la emulazione che il Demonio ha fatta a Dio ne l'adorazione, 
ne’ sacrificii e ne le altre cose appartenenti alla divinità, Venezia 1550, ff. 
106 sg.), ampliando il campo delle censure michelangiolesche rispetto a 
Pietro Aretino e al Dolce. Siffatti scrupoli non condivise il VASARI, che nel 
1568, probabilmente a difesa del Buonarroti, sostituì la fuggevole menzione 
del 1550, p. 987, con impegnative e consapevoli lodi stilistiche degli affre- 
schi paolini: «In una [storia] fece la Conversione di San Paulo, con Gesù 
Cristo in aria e moltitudine di Angeli ignudi con bellissimi moti; e di sot- 
to, l’essere sul piano di terra cascato e stordito e spaventato Paulo da cavallo 
con i suoi soldati attorno, chi attento a sollevarlo, altri storditi dalla voce 
e splendore di Cristo, in varie e belle attitudini e movenzie amirati e spa- 
ventati si fuggano, ed il cavallo che fugendo par che dalla velocità del corso 
ne meni via chi cerca ritenerlo: e tutta questa storia è condotta con arte 
e disegno straordinario », 1568, II, p. 749 [vii, pp. 215 sg.]. Cfr. invece Pos- 
SEVINO, Pp. 297 sg., e AYALA-CITTADELLA, p. 39, che concordano col Gilio. 
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goffo e male inteso. Che se ’1 pittore avesse bene intesa la proprietà de 
l’angelo, non gli arebbe fatto fare quel’atto fuora del suo naturale e 
d'ogni decoro. Mi pare ancora che Michelagnolo mancasse in quel 
San Paolo abbarbagliato ne la nova Capella, che, essendo egli di 18 
o 20 anni, l’abbia fatto di 60; e molto più notabile mi pare in lui 
uno erroruccio, tenendo il principato di quanti pittori ha ’l mondo, 
che in altri uno erroraccio, che non sono in quel grado né in quella 
somma considerazione che è esso: conciossia che egli ha data e dà 
la norma a tutti i pittori che sono ora e che saranno.* Molt’altre 
qualità si possono considerare ne le persone, come, essendo giovine, 
nol faccia vecchio, né vecchio giovine, come il vulgo dice del primo 
Re Mago che andò a offerire l’oro, la mirra e l'incenso al Signor 
nostro, che, essendo egli giovine né volendo cedere ad un vecchio 
che prima di lui offerisse, egli ne divenne miracolosamente vecchio, 
et il vecchio giovine.? E simil altre qualità che ’l prudente pittore 
per sé stesso potrà conoscere et osservare». 

M. Pulidoro soggiunse: «D’un’altra cosa io mi voglio maravi- 
gliare». 

«Di quale?» rispose M. Troilo. Soggionse M. Pulidoro: « De- 
gli sforzi che molti pittori fanno fare a le loro figure, ne’ quali 
si veggono cosaccie tanto sgarbate, sproporzionate e fuora d’ogni 
natural ordine, che io mi stupisco: essendo cosa da esser conside- 
rata con diligenza dai pittori». 

«Bene dicete,» soggiunse M. Francesco «perché questi ac- 
compagnano in modo la figura, che, sia quanto vuol bella, se in 
questi manca, perde la riputazione e la vaghezza; e deono esser 
sempre corrispondenti al soggetto, a la persona, al luogo, a la di- 
gnità, al tempo et ad ogni altra cosa che possa cadere ne le persone 


1. Probabilmente si tratta di un angelo appartenente non alla Cappella del 
Presepio (su cui cfr. J.-J. BERTHIER, L’église de la Minerve à Rome, Roma 
1910, P. 56), ma all’Annunciazione di Filippino Lippi, come fa supporre 
la più particolareggiata trascrizione del PossevIino, p. 298. 2.Il Gilio 
aggrava gli errori di Michelangelo col riconoscimento della sua fama, come 
Pietro ARETINO (lettera al Buonarroti del novembre 1545: sAdunque 
quel Michelagnolo stupendo in la fama, quel Michelagnolo notabile in la 
prudenzia, quel Michelagnolo ammirando, ha voluto mostrare a le genti 
non meno impietà d’irreligione che perfezzion di pittura? », in STEINMANN- 
POGATSCHER, pp. 491 sg.). Anche alle obbiezioni sull’età di San Paolo sem- 
bra rispondere il Vasari nel 1568 (cfr. la nota 1 di p. 848); cfr. invece 
PossEviNO, p. 298, nonché AYALA-CITTADELLA, pp. 226 sg. 3. Sull’età dei 
Re Magi cfr. anche MoLAano, f. 107v., il quale afferma che non esiste una 
regola, ma non menziona questa tradizione popolare. 
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che si dipingono. Per questo io non lodo gli sforzi che fanno gli 
angeli nel Giudizio di Michelagnolo, dico di quelli che sostengono 
la croce, la colonna e gli altri sacrati misteri, i quali più tosto rap- 
presentano mattaccini o giocolieri che angeli: conciossia che l’an- 
gelo sosterrebbe senza fatica tutto ’l globo de la terra, non che una 
croce o una colonna o simili». 

Disse M. Silvio: «Quello fu fatto solo per mostrar il decoro e 
la forza de l’arte, et oltre di questo per riverenza di quei sacrati 
istrumenti; che, se ben un angelo solo gli poteva senza fatica o 
scomodo sostenere, non arebbono nondimeno auta la maestà che se 
li conviene. Però penso che vi fesse quella moltitudine d’angeli, 
per renderli più onorati, più gravi e più devoti». 

Soggiunse M. Francesco: «Sarebbe stata a mio giudizio molto 
più la gloria e la grandezza loro in farli con quella riverenza che si 
conviene a l’angelo, e non a l’arte, perché non si deve da la luce 
cavare il fumo, ma dal fumo lo splendore; conciossia che quelli 
sforzi non sono convenevoli né a le persone, né al soggetto, né al 
luogo, essendo la qualità de l’angelo tale che non può essere gra- 
vata da fatica alcuna; come si vede nel girare degli orbi celesti, i 
quali hanno il suo angelo che li muove ciascuno da per sé senza 
alcuna fatica.? Dopo penso che quei sacrati misteri non appari- 
ranno in cielo materialmente come furono, ma a guisa di fuoco 
lampeggianti e splendenti, come già apparse la croce a Costan- 
tino imperatore verso mezzogiorno, o verso oriente che si fusse, 
ché l’uno e l’altro io ho trovato scritto. E quando bene dovessero 
mostrarsi come furono, la colonna non sarebbe tanto smisurata che 
un angelo non la possa senza disagio sostenere, sostenendo egli il 
corpo solare, che, secondo gli astrologi, è tante volte maggiore che 
"1 globo de la terra; perché la forma di essa colonna tutto il giorno 
si vede in Roma in Santa Prasede, o Santa Potenziana che sia.3 


I. Circa l’ordine cfr. ancora in questo volume DOLCE, pp. 796 sgg. 2. Sulla 
natura degli Angeli cfr. BRUNO, pp. 33 sgg. Il Gilio condivide il giudizio 
negativo di Pretro ARETINO (lettera al Buonarroti del novembre 1545, in 
STEINMANN-POGATSCHER, pp. 491 sg.) e di SCIPIONE SAUROLO (nel suo espo- 
sto a Carlo Borromeo del 6 settembre 1561, in B. NoGARA, «Monatshefte fiir 
Kunstwissenschaft», II11, 1910, p. 161) contro quello positivo del VASARI, 
1550, p. 982, e del CONDIVI, p. 168, ma, oltre la nudità, tocca argomenti più 
teologici, poi accolti dal POSSEVINO, p. 298. 3. Si allude al pilastro di Santa 
Prassede, portato a Roma da Gerusalemme dopo la sesta crociata (1223) e 
tradizionalmente identificato con la colonna della flagellazione di Cristo. 
Potenziana sta, ovviamente, per Pudenziana. 
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Non bisognava dunque fare tanti groppi d’angeli, con tanti avvol- 
gimenti, con tante moresche e con tanti sforzi, più tosto convene- 
voli a mattaccini et a giocolieri che ad angeli, che sono spiriti cele- 
sti. Il medesimo dirò de la croce, che non sarà tanto sconfatta che 
vi bisogni tante moresche a tenerla, né tanti mattaccini a farvi su 
le bagattelle, chi per il lungo, chi per il largo, chi per il traverso, 
chi per fianco, chi per ischiena, chi di sopra, chi di sotto; conciossia 
che la portò su le spalle il Salvator nostro, quando per lo sparso 
sangue era tutto debile e fiacco, e per l’ingiurie e per scherni esi- 
nanito di maniera, che non aveva più forma d’uomo. La portò an- 
co Simone Cireneo; tanto più la potrà portare un angelo». 

Disse M. Silvio: «Quanto a la moltitudine degli angeli, penso 
che renda gloria e grandezza a quelli istrumenti sacrati, i quali ap- 
pariranno quel giorno gloriosi per confugione de’ reprobi e per 
maestà del Salvatore e gloria de’ beati». 

«Voi discorrete benissimo» disse M. Francesco. «Ma non con 
quelle moresche, che più tosto fanno ridere che rendano divo- 
zione alcuna: che se vi fussero milioni di celesti spiriti, non baste- 
rebbono a mostrare la magnificenza loro.® Che vi pare degli sforzi 
che fanno San Biaggio, San Bartolomeo e Sant'Andrea, il quale, 
sbracato e forzato, s'ha messa la croce dietro le spalle? Così anco 
molt’altri, che l’uomo, considerando questi, potrà facilmente venire 
a la cognizione del resto. Deve dunque il prudente pittore avvertire 
di non far fare a le sue figure sforzo disdicevole e che non convenga 
a le persone, al soggetto et al luogo, a l’età et al tempo.* Mi ricordo 
aver veduto un San Giovan Battista far un gesto col deto piccolo 
che tiene la croce, che, se migliaia d’uomini si cercasse, non si tro- 


1. Il naturalismo teologico del Gilio risente chiaramente del classicismo del 
Dotce, pp. 821 sgg. di questo volume. 2. L’assenza di beatitudine nei 
Santi del Giudizio Finale era già stata notata da Pietro ARETINO (nella 
sua lettera al Buonarroti del novembre 1545: «Nel suggetto di sì alta 
istoria mostrate...isanti...senza veruna terrena onestà », in STEINMANN- 
POGATSCHER, p. 492) e da Scipione SauroLo (in B. NOGARA cit., pp. 
161 sg.). Il Gilio condivide le loro censure, contro le lodi stilistiche del 
VASARI, 1550, p. 983, e le semplicistiche giustificazioni iconografiche del 
COnDIVI, pp. 166 sg.: «. . . il Batista e li Apostoli dodici, e Santi e Sante 
di Dio, ciascheduno mostrando al tremendo giudice quella cosa per mezzo 
della quale, mentre confessa il suo nome, fu di vita privo: Sant'Andrea la 
croce, San Bartolommeo la pelle, San Lorenzo la graticola, San Bastiano 
le freccie, San Biagio i pettini di ferro, Santa Caterina la ruota, ed altri 
altre cose, per le quali da noi possan essere conosciuti»; e cfr. DURANDO, 
f. 1ov., e POSSEVINO, p. 297. 
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verebbe chi lo facesse; e lo pinse così, perché egli lo faceva, che lo 
pinse. Però quelle cose che sono spezialissime non s’hanno a de- 
durre in universal regola, ma quelle che la natura vagamente e 
nobilmente opera in perfetto uomo, animale, uccello o che altro si 
voglia. Né vorrei che facesse ancora come fece un pittore, il quale, 
per far mostrare ad un santo un musculetto in un ginocchio o nel 
collo del piede, gli torse la gamba di maniera, che la natura l’arebbe 
fatto per via d’argani, non per naturale ordine. In questo si conosce 
l'ingegno, la perizia e l'eccellenza de l’artefice, che, volendo far fare 
ad una figura uno sforzo, lo farà con quella regola che di sopra abbia- 
mo detta, acciò non paia violento, ma accomodato, vago e naturale». 

Disse M. Vincenso: «In che modo potrà egli sforzo essere, se 
vago, quieto e naturale sarà?». Rispose M. Francesco: «Io chia- 
mo così quei sforzi che uomo o animale farà in quell’atto che 
rappresenta per sé stesso, e non per forza o violenza che fatta gli 
sia. Però avvertir deve il pittore a quello che essa natura può vaga- 
mente fare: se fa un cavallo che corra, notare l’atto che la natura 
più attamente e nobilmente fa fare ad un bel cavallo nel currere. 
Tal dirò degli uomini nudi, vestiti, o che stiano, o che vadano, o 
che faccino che che si vogliano: sempre aver pronto lo sforzo che 
la natura in quel’atto può vagamente fare, acciò paia che quello 
sforzo per sé stesso fa, non da altri violentato. Eccetto non si pin- 
gesse uno ne' tormenti, i quali fanno quello che non può uno da 
sé stesso fare; ma di questi io non ragiono ora. Perché può ben la 
natura mostrare in qualche parte del corpo alcuni secreti, come nel 
voltare che uno fa, nel torcere, ne lo stendere, nel ritirare le mem- 
bra, nel chinarsi, nel drizzarsi, che non si deono però in ogni atto 
né in ogni sforzo dedurre in regola: perché non conviene un atto 
che un fa nel chinare, farlo nel sedere, né quello del sedere farlo 
rizzandosi. A le volte si richiede uno sforzo in un atto, che non 
istà bene in un altro. Questa sarà la diligenza del pittore: saper 
discernere atto da atto et a ciascuno rendere il proprio suo, e non 
confonderli sgarbatamente, che uno ne mostra ove non deve, e la 
natura nol fa se non disgraziatamente; avendo sempre a mente che 
l’arte imita la natura, e non la natura l’arte; avendo sempre riguar- 
do a la dignità de la persona, a la qualità del soggetto, al luogo, al 
tempo; et ad ogni atto che fa farle, faccia convenevole sforzo. 


x. Le stesse raccomandazioni si ritrovano nel DOLCE, a proposito del nudo 
(cfr. qui pp. 803 sgg.). 
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Però sarebbe bene che facesse, come dianzi fu detto, parecchi gior- 
ni prima i loro cartoni, schizzi o modelli, e quelli cento volte rive- 
dere e considerare, non come padre, ma come giudice; aggiungere, 
scemare, emendare e correggere bene la cosa come esser vuole; 
domandare, informarsi, leggere et aver bene a mente tutto il sog- 
getto et ogni sua particolarità e qualità, tanto del proprio quanto 
degli accidenti; e non fare a la cieca, e dar tosto l’imprimiera et 
operare il pennello. Perché, sì come non può esser buon poeta, 
secondo Orazio, chi non ha molte cassature fatte nel suo poema et 
emendatolo diece e vinti volte, così dirò del pittore, se non fa egli 
il simile. Quindi avviene che i nuovi notomisti del furioso ne le 
loro figure, figurette, figuraccie e figuroni fanno fare agli uomini, 
a l’arme, ai cavalli sforzi, pieghe et altr’atti tanto sgarbati, che la 
natura piange e l’arte ride, vedendo tanti ciarpelloni, tanti barbari- 
smi e tanti latini falzi, che tutto ’l giorno si fanno».* 

Disse M. Pulidoro: «Io credo che non sia meno sfregiata la 
pittura dagli ignoranti pittori, che la poesia dagli ignoranti poeti». 
«Penso» rispose M. Francesco «che molto più sieno i poeti igno- 
ranti, che i pittori». 

Soggiunse M. Vincenso: « Un vantaggio di più hanno i poeti». 
«Quale?» disse M. Troilo. « Che, quando la poesia fusse perduta e 
per il gran caldo il fonte Pegaseo secco, tutta.volta che si ricor- 
rerà a frate Baldassare Olimpio da Sasferrato, si potrà riparare; 
al quale io credo che non men sia Sasferato ubligato, che si sia Fio- 
renza a Dante et Arezzo al Petrarca». 

«Non so tante cose che voi dite» soggiunse M. Pulidoro. 
«Stando un tratto il Deserto con certi altri signori Academici a 
burlar con un libraio in Siena, disse loro: ‘“Attendete pur quanto 
volete con questi vostri Danti e Petrarchi, ché l’Olimpio mi fa 
buona bottega; conciossia che in un anno io non vendo diece Pe- 
trarchi né cinque Danti, ma vendo ben più di mille opere di Bal- 
dassare Olimpio” ».3 


1. Cfr. in questo volume GiLIo, p. 318 e la nota 1. 2.È uno dei passi più 
coloriti del Gilio, in cui il trattatista abbandona momentaneamente il tono 
controllato per notazioni più personali, sia pure in chiave classicistica (per il 
riso cfr. p.317 ela nota 3). La felice espressione i notomisti del furioso fu pro- 
babilmente suggerita da Pietro ARETINO (lettera a Michelangelo del novem- 
bre 1545, in STEINMANN-POGATSCHER, pp. 491 sg.) e dal DOLCE, pp. 826 sgg. 
di questo volume. 3. Baldassarre Olimpo (1486-1540 circa), oltre a scritti 
di argomento sacro ad uso dei predicatori, pubblicò raccolte di rime di 
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Risero tutti a questo e, ripigliando M. Francesco il ragiona- 
mento, disse: «Io non veggo minor confugione negli abiti che ne- 
gli sforzi; e molti, pensando dar vaghezza a l’opere loro, hanno 
tanto confuso l'abito, che non si conosce più il Greco dal Latino, 
né ’1 Turco dal Franzese, né lo Spagnolo da l’Arabo, et il contrario 
esser doverebbe, acciò che si potesse una nazione da l’altra facil- 
mente conoscere: perché, se si dipinge uno esercito de diverse 
nazioni, s’a tutte se dà l’abito romano militar, non sarà chi l’uno 
da l’altro conosca, e, benché la figura non parli, l’abito nondimeno 
dimostra qual ella sia. E se per aventura non si potesse aver chia- 
rezza degli abiti di coloro che uno pensa dipingere, come sarebbe 
uno Scita, uno Indiano de la China o de le Molucche, de’ quali 
noi poca notizia abbiamo, si deve ricorrere agli scrittori e, quando 
essi menzione alcuna non ne faccino, ricorrere ai vicini; se non far 
quello che Orazio dice: 


O tu la fama sequi, o quelle parti 
che più gli son convenienti fengi.! 


La qual cosa non ha osservata Giorgio nel San Paolo che egli fece 
ne la cappella di papa Giulio in San Pietro Montorio, dandogli 
l’abito militare romano; perché, se ben Gierusalemme era piena di 
romani soldati et egli era cittadino romano, non però segue che 
fusse soldato o portasse l’abito militare, convenevole solo a soldati; 
il che non fece Michelagnolo nel suo de la nova Cappella, se bene 
errò in farlo vecchio, essendo giovine.* Se vogliamo credere a l’i- 
storie, troveremo che i soldati d’Annibale, ancor che combattessero 


tono popolare e di vario argomento, che ebbero larga diffusione. La men- 
zione che ne fa il Gilio è evidentemente ironica, come confermano le 
affermazioni dello stesso GILIO, p. 99, e certo rispecchia il poco conto in 
cui quel versificatore era tenuto nell’ambiente colto di Fabriano, in parti- 
colare nell'Accademia dei Disuniti, allora fiorente (cfr. F. S. Quaprio, 
Della storia e della ragione d'ogni poesia, 1, Bologna 1739, p. 67). 1. Ars 
poét., 119 sg.; e cfr. anche DOLCE, p. 794 di questo volume e le note 
relative, con i rinvii agli stessi versi di Orazio, all’Alberti e al Daniello. 
2. Sull’età di San Paolo cfr. p. 849 e la nota 2. Il Vasari sembra accusare 
la censura, quando nella Descrizione delle sue opere scrive: «Dipinsi la 
Conversione di San Paulo, ma, per variare da quello che avea fatto il 
Buonarroto nella Paulina, feci San Paulo, come egli scrive, giovane, che 
già cascato da cavallo è condotto dai soldati ad Anania, cieco, dal quale per 
imposizione delle mani riceve il lume degli occhi perduto et è battezzato. 
Nella quale opera, o per la strettezza del luogo, o altro che ne fusse cagione, 
non sodisfeci interamente a me stesso; se bene forse ad altri non dispiac- 
que, et in particolare a Michelagnolo » (1568, II, pp. 1001 sg. [VII, p. 693]). 
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in Italia contra Romani, portavano gli abiti et armi loro, e gli 
Arabi combattevano per il più nudi o disarmati. I Turchi et altre 
nazioni barbare portano gli abiti et armi turchesche, o secondo 
il costume dei loro paesi. Non so onde questo abuso sia nato de’ 
moderni pittori, dare indistintamente ad ogni nazione l’abito mi- 
litare romano, ancor che dipingano Turchi, Arabi, Mori et altre 
nazioni straniere; il che a me pare mal fatto». 

Disse M. Silvio: «Io penso che quel’abito fusse commune a 
Greci et a Romani, se ’1 vero ne dimostra la statua di Pirro che si 
vede oggi in casa di M. Luca de’ Massimi; la quale ha l’abito mi- 
litare romano.! Così potiamo dire anco degli altri». 

Rispose M. Francesco: «Può ben essere che i Romani, volen- 
do onorare quei famosi Greci ne la città loro, avessero dato a le 
loro statue l’abito militare. Ma bisognerebbe sapere se i Greci ai 

‘loro Greci o a’ Romani davano per onoranza l’abito greco. Et a 
me più piacerebbe che a le straniere nazioni si desse il suo proprio 
abito, e s’un pittore volesse dipingere le guerre de’ nostri tempi, 
vi dipingesse gli ornamenti, gli abiti e l’armi che usano i soldati 
oggi, acciò questi fussero memoria ai nostri posteri, come sono i 
Romani et i più moderni a noi. Conciossia che, s'î Romani e gli 
altri più moderni avessero atteso solo a mantenere la memoria 
degli abiti et armi greche, non si saperebbe qual fusse l’abito et 
armi romane; e s’i pittori di dugento anni o più avessero atteso solo 
a conservar la memoria de l’abito romano, non si saperebbe qual 
fusse stato l’abito de’ tempi loro, tanto, dico, de’ soldati, quanto 
de’ cittadini e di donne. Il che si vede in molti luoghi, dei quali 
io sommamente mi compiaccio, per vedere la differenza dei tempi 
e de’ cervelli degli inconstanti uomini.* E se i pittori digià avessero 
atteso a mostrare gli abiti de’ papi, de’ cardinali prima che, sotto 
Innocenzio IIII pontefice, i cardinali usassero il rosso cappello, 
saperemmo oggi qual abito usavano in quel tempo che la porpora 
ancora non gli ornava il sacrato capo né ’l dosso (che secondo alcuni 
vestevano di turchino, per certe figure che si veggono in San Mar- 


1. Anche in queste citazioni storico-geografiche è evidente l’ambizione ad 
una casistica enciclopedica e universale. A proposito della statua in casa 
Massimi cfr. L. Mauro, Le antichità della città di Roma, Venezia 1556, 
p. 173. 2. Gli abiti, da argomento della convenienza (cfr. DOLCE, pp. 792 
sgg. di questo volume e le note relative), divengono per la problematica 
etico-religiosa del Gilio una riprova della vanità e caducità umana. 
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tino in Monti);' et i papi anco, i quali, secondo Platina,* da Paolo 
Secondo in qua cominciarono ad usare le mitre pontificali fregiate 
d’oro e di gemme. Però sarebbe bene che i pittori a le moderne 
figure dessero l’abito moderno, eccetto non rappresentassero gli 
antichi Romani o Greci, come sarebbe a dire le guerre che fecero 
[i] Romani o con Cartaginesi o con Galli o con altri, che allora gli 
si conviene dare ai soldati l’abito militare antico, ché minor error 
non sarebbe dare loro l’abito moderno, che si sia dare a’ moderni 
l'abito antico.3 Un altro errore trovo ancora fra’ pittori, e questo è 
che, quando dipingono le donne, fanno fare a le vesti un rilievo 
tale al petto, a le natiche et a le polpe de le gambe, che par proprio 
che incollate vi sieno, o come suol fare a le volte che un grandissi- 
mo vento tira, che, stringendole lor addosso, gli fanno alquanto di 
rilievo; ma non tanto a un pezzo. Io ho molte volte a questo posto 
cura e, porti la donna veste di drappo quanto si voglia sottile o di 
che altro si sia, se non fusse di velo sottilissimo o di tela di ragno, 
non è possibile che faccia quello così spiccato rilievo, e quei due 
non sono per vestire in uso. Così anco fanno a le volte certi veli e 
capelli, che sempre par che tiri vento per alzarli e farli ventilare, 
il che in certi luoghi ha fatto nel suo Giudizio Michelagnolo, non 
avvertendo che in quel giorno saranno cessati i venti e le tempeste, 
et i cieli arranno perduta insieme con la terra la virtù loro. Per 
questo io loderei che tutte le cose si fessero con gran considerazione, 
acciò paresse che l’artefice imitasse la natura e non seguesse il 
capriccio. Non dirò già che queste cose s’abbino sì strettamente a 
regolare che a le volte non sia lecito fare il contrario; ma questo 
vorrebbe essere in quelle cose che la natura può vagamente fare, 
e necessariamente può cadere, e sempre usar la licenza parcamente, 
perché chi vuole stenderla più che non deve, si mostra poco accorto 
e diligente. L’artefice, dunque, che del soggetto sarà bene padrone, 
potrà, qualunque volta voglia gli ne viene, far vaga mescolanza de 
proprii et improprii, e di ciò n’arà sempre onorata lode. Nissuno si 
1. Perilrosso cappello dei cardinali cfr. p. 839. Le figure che si veggono in San 
Martino in Monti sono forse quelle di un affresco anonimo del Cinquecento, 
raffigurante l’interno dell’antica basilica di San Pietro. 2.L’umanista Bar- 
tolomeo Sacchi, detto il Plàtina (Piadena 1421-Roma 1481), autore, fra l’al- 
tro, del Liber de vita Christi ac omnium pontificum. 3.Cfr. in questo volume 
DOLCE, pp. 492 sgg. e le note relative. 4. Sui limiti della verisimiglianza e 
della convenienza del vento, nonché del rilievo da esso procurato, cfr. DOL- 


CE, pp. 808, 810 sgg. di questo volume e le note relative con i rinvii all'Al- 
berti, al Doni, al Vasari. Per l'argomento teologico cfr. Apoc., 7,1, 21,1. 


GIOVANNI ANDREA GILIO 857 


lasci però traportare a la vana opinione che ogni cosa sia lecita 
al pittore, come non vi fusse né ragione, né regola, che lo ristringa 
ne’ debiti e convenevol termini; e questa opinione ha fatto traviar 
molti a far cose che, rettamente considerate, si sono mancate del 
decoro e de la debita proporzione.' E se i pittori avessero atteso di 
tempo in tempo a conservare la memoria de l’uso de le cose, si ve- 
derebbe quanta mutazione ha fatto il mondo in ogni cosa, non solo 
di regno e di provinzia in provinzia, ma di città in città e di nazione 
in nazione, eccetto ne’ Turchi et altre genti barbare, che sempre 
hanno usato uno istesso modo di vestire. Tra’ Romani quanta sia 
stata grande questa mutazione, le medaglie, le statue e l’altre pit- 
ture ne fanno fede; perché, declinando l’Imperio, declinò anco la 
fortuna, la virtù, le forze et ogni cosa buona, .non solo gli abiti, 
l’arme et i costumi. Conciossia che gli imperatori, stando in Co- 
stantinopoli, lasciarono a poco a poco i costumi, gli abiti e l’armi 
romane e presero le greche, e tutto lo sforzo che la fortuna fece 
dopo la declinazione de l’Imperio, lo fece in Giustiniano, il quale 
con la perizia e fortuna di Belisario e di Narsete riportò glorioso 
trionfo di Goti e di Vandali, cacciando questi d’Affrica e quelli 
d’Italia; e di questo basti».” 

Soggionse M. Silvio: « Resta ora, per finir il ragionamento del pit- 
tore istorico, a solcare il maggior e più profondo pelago che vi sia». 

«Qual è?» disse M. Francesco. Rispose M. Silvio: «Il ragio- 
nare del Giudizio che Michelagnolo ha fatto ne la Cappella, nel 
quale ha dimostrato ciò che può e sa far l’arte; di maniera che fa 
stupire non solo chi lo mira, ma chi lo sente e tutto il mondo».* 

Disse M. Troilo: « Bisognerebbe averne qualche disegno innan- 
zi, per poterlo ben considerare». 

« Benissimo dite, » rispose M. Francesco «et io ne farò venire or 
ora un disegno in stampa, che l’ho attaccato al muro ne la camera 
sotto la colombara». 


1. Sull’accezione giliana del capriccio cfr. pp. 307 sg. Evidentemente il 
Gilio concede una parca licenza entro i limiti del finto (cfr. pp. 303 sgg.). 
2. Cfr. p. 855 elanota 2. 3. Il Gilio par qui riassumere le lodi iperboliche 
dei contemporanei, tra cui vanno ricordate quelle del DONI, Lettere, pp.6sg., 
qui citato nella nota 3 di p. 587, di PIETRO ARETINO nella lettera a Miche- 
langelo dell’aprile 1544: «Nel vedere [in stampa] il tremendo e venerando 
e tremendo vostro dì del Giudicio mi bagnai tutti gli occhi con l’acque della 
affezzione. Or pensisi dì che sorte me gli avrebbon conci le lagrime nel ve- 
dere l’opera uscita dalla sua mano sacrosanta >, in STEINMANN-POGATSCHER, 
p. 489, e del BronDo, f. 19. 
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E così detto, commandò ad un servitore che lo portasse; il quale 
tosto andò e portòlo a M. Francesco, il quale, come l’ebbe in mano, 
l’aperse, che era piegato, dicendo: « Eccovi, Signori, il modello de 
l’ingenioso Michelagnolo, dove penso che tutti i pittori moderni 
imparino a sapere quale e quanta sia l’arte de la pittura; per la 
quale egli n'è venuto in tanta eccellenza, che meritarebbe che ogni 
provinzia, anzi ogni città, gli dedicasse la statua, acciò i posteri 
l'avessero in quella venerazione che noi abbiamo Apelle, Zeusi e gli 
altri famosi, e ne la scultura Prasitele, Fidia e gli altri la cui fama 
mai mancherà al mondo. Perché veramente è tale che merita eterna 
lode per aver restituita l’arte al suo decoro, e per averla rilevata 
et illustrata di maniera, c'ha pareggiato gli antichi e superato i 
moderni».! 

Disse M. Silvio: « Dite benissimo, ché tanto non si potria dire, 
che più non meritasse. E perché questa è materia ecclesiastica e 
teologica, M. Ruggiero, come canonico e dottore a cui apparten- 
gono le Sacre Scritture, le quali egli diligentemente studia, ne le 
potrà dechiarare». 

« Voi dite bene » rispose M. Vincenso; « però, M. Ruggiero, senza 
fare altre scuse, dechiarate omai la vostra parte, e vedete un poco 
se Michelagnolo ha in questo caso sequitata l'opinione de’ sacri 
Dottori et osservata la verità de l’istoria». 

Rispose M. Ruggiero: « Troppo gran carico m’avete posto ad- 
dosso; pur io ubidirò a quanto mi comandate. Ma se vogliamo 
considerare la purità de l’istoria, penso che sù più capricci che verità 
vi troveremo: perché egli più s'è voluto compiacere de l’arte, per 
mostrar quale e quanta sia, che de la verità del soggetto, et ha 
fatto come l’innamorato, il quale, per sodisfare a la sua favorita, 
ogni cosa stima lecita e bella; e ciò penso che da altro proceduto 
non sia, che, vedendosi innanzi sì largo campo da mostrare, in 
tanta moltitudine di figure, tutto quello che vagamente può fare 
un corpo umano per via di sforzi e d’altri posamenti, non ha voluto 
1. Palese e superficiale riecheggiamento dell’entusiastica lettura stilistica 
del VASARI, 1550, p. 985: «E questo [il Giudizio] nell'arte nostra è quello 
esempio e quella gran pittura mandata da Dio agli uomini in terra, acciò 
che veggano come il fato fa quando gli intelletti dal supremo grado in 
terra descendono et hanno in essi infusa la grazia e la divinità del sapere. 
Questa opera mena prigioni legati quegli che di sapere l’arte si persuadono; 
e nel vedere i segni da lui tirati ne’ contorni di che cosa ella si sia, trema e 
teme ogni terribile spirto, sia quanto si voglia carico di disegno». Cfr. 
anche pp. 31 sgg. 
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perdere l’occasione di non lasciare a’ posteri memoria del suo mi- 
rabile ingegno. E questa è la maraviglia: che nissuna figura, che 
in questo ritratto vedete, fa quello che fa l’altra, e niuna rassimiglia 
a l’altra; e per questo fare ha messa da banda la devozione, la ri- 
verenza, la verità istorica e l'onore che si deve a questo importan- 
tissimo e gran mistero, che nissuno lo doverebbe pensare, non che 
vedere, senza grandissimo spavento». 

Rispose M. Pulidoro: «Non penso che sia niuno, quanto si vo- 
glia goffo pittore, che non sappia o non pensi che Michelagnolo 
più tosto compiacer voluto si sia de l’arte, che de la verità istorica, 
e quello che egli non ha fatto non sia da ignoranza proceduto, ma 
dal voler mostrare ai posteri l’eccellenza del suo ingegno e la eccel- 
lenza de l’arte che è in lui».! 

Disse M. Silvio: «Or dunque, per capacità nostra, cominciate 
a mostrarci di mano in mano i luoghi, ne’ quali egli più de l’arte 
che del vero s'è compiaciuto, dechiarando l’ordine de l’istoria, che 
io non ho mai più intesa». 

«So’ contento» rispose M. Ruggiero; «però state avertiti, ac- 
ciò possiate conoscere le parti vere, finte e favolose, che sù vi 
sono. Dico dunque che ’1 pittore istorico essendo in ogni cosa si- 
mile a lo scrittore, quello che l’uno mostra con la penna, l’altro 
mostrar doverebbe col pennello: l’uno e l’altro però deve essere 
fedele et intiero demostratore del vero, non intromettendo ne l’o- 
pera cosa mascherata, adulterata et imperfetta, E mi pare che i pit- 
tori che furono avanti Michelagnolo più a la verità et a la devozione 
attendessero, che a la pompa». 

«Le genti di quel tempo» disse M. Silvio «erano più gros- 
se, però attendevano a l’antichità, non avendo l’ingegno desto né 
vivo; non potevano far le loro opere se non goffe, e vedete quanto 
ingegno avevano, che, non sapendo sopraporre ai Crocifissi i piedi, 
gli facevano a la greca con quattro chiodi, come sta quello che è ne 
l’intrare del nostro San Venanzo.* Né si curavano, a le volte, per 
1. Anche il Gilio attribuisce le improprietà storiche del Buonarroti al suo 
eccessivo formalismo (cfr. la lettera di PIETRO ARETINO a Michelangelo 
del novembre 1545, in STEINMANN-POGATSCHER, pp. 491 sgg., e nella no- 
stra nota I di p. 848), che per lui però si configura più in senso quantitativo 
(come per i più modesti lodatori del Giudizio Finale: cfr. AN. MAGLIAB., 
p. 114, TRAMEZINO, pp. 419 sgg., BIONDO, f. 19, CONDIVI, pp. 168 sgg.), 
che qualitativo (cfr. in questo volume DoLce, pp. 818 sgg.). Sulle varie 


interpretazioni del Giudizio cfr. più ampiamente BaroccHI, Vita di Mi- 
chelangelo, 111, pp. 1250 sgg. 2. Sul paragone tra la pittura e la poesia 
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una certa lor prosopopea, fingere cose più tosto degne di riso che di 
maraviglia: come ho inteso essere in Arimino ne la chiesa de’ Frati 
di San Domenico un angelo che annonzia la Madonna con un palmo 
di barba bianca; e penso che ’l pittore che ciò fece fusse uno di 
quelli ch’aveva la zucca in capo: il quale non per altro effetto in 
quel modo lo fece, che per far la gloriosa Vergine più onesta, come 
che in lei fusse possuto cader pensiero o atto lascivo, parlando con 
l'angelo. Pensate che de l’altre ancora se ne veggono non men di 
questa salate », 

Sequitò M. Ruggiero: «Se quelli erravano nel poco, e questi erra- 
no nel molto; però sarebbe bene di quel poco e di questo molto fare 
regolata mescolanza e cavare un mezzo che suplisse al difetto degli 
uni e degli altri, acciò l’opere abbino le debite proporzioni . . .».° 


. ++ «Orsù,» disse M. Troilo «arei caro sapere come vogliono 
essere dipinte le sacre imagini, da che Michelagnolo ha errato». 
Rispose M. Pulidoro: « Cotesta è materia da religiosi; però M. 
Ruggiero, che i sacri libri legge, ve lo potrà dechiarare».3 


cfr. pp. 235 Sgg.; sul vero, finto e favoloso cfr. pp. 303 sgg. Si noti come l’anti- 
formalismo o meglio l’antimanierismo del Gilio (cfr. pp. 303 sgg., 310 sg.) 
cerchi rifugio negli artisti arcaici o per lo meno anteriori a Michelangelo 
(cfr. SCHLOSSER, p. 427: «Sebbene naturalmente il Gilio perseveri nel 
dogma, da lungo tempo stabilito, dell’arte medievale come arte di un pe- 
riodo di decadenza - spiega gli antichi crocifissi alla greca con i due chiodi 
ai piedi colla incapacità tecnica a dipingere i piedi uno sopra l’altro —, si 
presenta però in lui un pensiero che domina anche nella fiaccida arte di 
Beuron, nel cosiddetto Cecilianismo ecc., e già appare nel Dialogo di 
Francisco de Hollanda. Per quanto poco sia stimata l’arte dei ‘‘Primitivi” 
e per quanto le vengano rimproverate certe ingenuità popolaresche dal 
punto di vista di un’epoca spiritualmente più coltivata e più esigente, pur 
si scuopre in essa maggiore devozione, secondo un’opinione che riprende- 
ranno i Romantici e i Nazzareni »; E. PANOFSKy, Meaning in the visual Arts, 
New-York 1957, p. 197). 1.Sulle possibili licenze del pittore a proposito 
dell’Annunciazione cfr. MoLano, f. 36. Il caso della abusiva vecchiezza 
dell’angelo è citato anche da PacHECO, II, p. 204, e da AYALA-CITTADELLA, 
p. 195: «Altri,... credendo di togliere ogni pensiero men che onesto in 
tale allocuzione con Maria, fece l’Arcangelo sotto forme di un vecchio 
canuto, con lunga barba e disadorni capelli». 2. Proporzione non più 
stilistica, ma teologica (cfr. p. 841). La regolata mescolanza è stata indicata 
come «prova di una circolazione di idee sulla pittura, che prese consistenza 
per tempo, durante il Concilio Tridentino » (F. ZERI, op. cit., pp. 24 sgg., 
e R. Roli, recensente l’opera predetta in « Arte antica e moderna», I, 1958, 
p. 197). 3. Si noti come il Gilio tenga a convalidare le censure ai capricci 
di Michelangelo (cfr. pp. 307 sg., 857) con l’autorità del proprio ministero 
religioso, secondo l’imprimatur conferito agli ecclesiastici dal Concilio di 
Trento (cfr. Conc. TRID., p. 639). 
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«Dite bene» rispose M. Francesco; «or dunque dite voi, M. 
Ruggiero, come vogliono essere dipinte le sacre imagini». Rispo- 
se M. Ruggiero: «Difficil cosa è a volerne rendere vera et in- 
dubitata ragione che così sia e che altramente esser non possa, 
perché di questo non abbiamo legge alcuna né regola, se non quan- 
to che la consuetudine de’ pittori, innanzi che Michelagnolo fusse, 
n’ha dimostrato (la quale però, come voi signori leggisti sapete, è 
legge), e quanto che Guiglielmo Durante nel Razionale de’ divini 
offizii ne scrive. Riferirovvi dunque sopra ciò la sua opinione e vi 
potremo fare anco noi qualche discorso.' Molti pittori pensano che 
non importi in che modo far si deggiano le pitture sacre, purché si 
dipingano e che, dipinte in qual si voglia modo, si veggano; ma 
in grosso errano, ché, essendo state concesse le figure, non furono 
permesse che ciascuno secondo l’arbitrio suo dipingere le potesse, 
che sarebbe stato errore, et io penso che qualche regola o modo 
fusse dato a’ pittori, il quale poi, sì come molti e molti libri sono 
andati male, così questo anco sia perduto. Ma fa assai a noi avere 
la consuetudine, che io v’ho detta c’ha forza di legge essendo per 
tant’anni continuata, che poi è stata mutata e guasta dai capricci 
de’ moderni pittori, aggiungendovi anco peggio, che è stato il me- 
scolare le favole fra il Vangelio, conciossia che la maggior parte a 
guisa di sfrenati cavalli currono per questo santo campo senza al- 
cun rispetto o riguardo ».? 

«Qual è questa antica consuetudine?» disse M. Troilo. Sog- 
gionse M. Ruggiero: «Il dipingere le sacre imagini oneste e de- 
vote, con que’ segni che gli sono stati dati dagli antichi per privi- 
leggio de la santità, il che è paruto a’ moderni vile, goffo, plebeo, 
antico, umile, senza ingegno et arte. Per questo essi, anteponendo 
l’arte a l’onestà, lasciando l’uso di fare le figure vestite, l'hanno fat- 


1. Anche il Gilio, come i coevi trattatisti controriformistici (cfr. CATARINO, 
pp. 64 SB. BRUNO, pp. 10 sgg. ), si preoccupa di fissare l'iconografia delle 
immagini sacre, ma una esperienza più vasta (soprattutto quella del clas- 
sicismo del Dolce) gli permette d’intravedere, al di là dei puri teoremi 
teologici, i limiti storici fondati da una parte sulla tradizione (rotta negati- 
vamente dall’individualismo michelangiolesco; cfr. pp. 849, 851 sgg.), dal- 
l’altra sulle affermazioni del lontano DuranDo (cfr. pp. 835, 844), ancora 
valide ma bisognose di aggiornamento. L’antimanierismo della Controrifor- 
ma acquista in tal modo un’accezione del tutto esplicita e ovviamente an- 
tivasariana. 2. Sui capricci dei moderni pittori cfr. GILIO, pp. 3, 19, 26, 
29, qui pp. 834 sg., 307 Sg., 314 sg., 317 sg. Sul favoloso cfr. GILIO, pp. 15 
Sg., 22, 100, Qui pp. 303 SEg., ZIO Sg. 
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te e le fanno nude; lasciando l’uso di farle devote, l’hanno fatte 
sforzate, parendoli gran fatto di torcerli il capo, le braccia, le gam- 
be, e parer che più tosto rapresentino chi fa le moresche e gli atti, 
che chi sta in contemplazione. Et hanno tanto quel santo uso sbas- 
sato con questa nova loro invenzione, che ne le stufe e ne l’osterie 
poco più disoneste dipingere si potrebbono le figure».' 


1. Sugli sforzi cfr. in questo volume Gilio, pp. 835 sg., 839, 848 sg. e le note 
relative. A proposito delle stufe e delle osterie il Gilio sembra riecheggiare 
gli argomenti della convenienza di luogo usati da PIETRO ARETINO e dal 
Dotce per censurare il Giudizio di Michelangelo (cfr. pp. 817 sgg.). 


BARTOLOMEO MARANTA 


DISCORSO 
ALL’ILL.MO SIG. FERRANTE CARRAFA MARCHESE 
DI SANTO LUCIDO IN MATERIA DI PITTURA 


NEL QUALE SI DIFENDE IL QUADRO DELLA CAPPELLA DEL 
SIG. COSMO PINELLI, FATTO PER TIZIANO, DA ALCUNE 
OPPOSIZIONI FATTEGLI DA ALCUNE PERSONE 


Ritrovandomi, illlmo Signor mio, l’altrieri per udir messa a San 
Domenico col signor Scipione Ammirato,! capitammo nella cappella 
del signor Cosimo Pinelli, la quale avendo egli di preciosissimi mar- 
mi e di finissimi lavori e d’altre leggiadrie a ciò appartenenti ador- 
nata, per più di grazia e più di ornamento le dare, ha voluto che ’1 
quadro nel quale dovea il meraviglioso e stupendo misterio di Ma- 
ria Vergine annunziata dall’angelo per sua particolar devozione 
mostrarsi, fusse fatto per mano di Tiziano,” il cui nome e la cui 
fama, come quella che è assai ben conosciuta dagli uomini, non 
richiede che io altrimenti ne favelli. E ragionando di quella pittura 
e varie cose (come si fa) intorno ad essa discorrendo, fummo di 
contraria openione in alcune cose, perciò che non potea egli con 
tranquillo animo sostener l’estreme lodi che io a quella pittura as- 
segnava, e più che mezzanamente dimostrava dolersene, allegando 
per ingagliardir le sue ragioni la autorità e giudicio di V. S., il quale 
col suo diceva esser conforme. Il che quando io udi’, ancorché per 
buono spacio mi rimanessi sospeso, alla fine ripreso ardire e cre- 


1. Cfr. G. TirasoscHI, Storia della letteratura italiana [1787-93], se- 
condo l’edizione Venezia 1824, VII, 4, pp. 1244 sg.: «L'ultimo in questo 
secolo a scrivere la storia fiorentina fu Scipione Ammirato, nato in Lecce 
nel regno di Napoli verso il 1531... L’Ammirato dopo aver fatti in di- 
verse città del regno i primi suoi studi, fu dal padre mandato a Napoli, 
perché vi studiasse leggi. Ma lo studio della giurisprudenza ebbe anche nel- 
l’Ammirato quello sfavorevole accoglimento che da tanti altri uomini di 
raro ingegno abbiam veduto ad esso fatto nel decorso di questa storia. Le 
riprensioni del padre non ebber forza bastevole a fare ch’ei non antepo- 
nesse al frequentare la scuola de’ severi giureconsulti il trattenersi in 
erudite e piacevoli conversazioni . . .». 2. R. LONGHI, in «L'Arte», xxvIII 
(1925), pp. 40 sgg., riscoprendo il dipinto, ricorda che C. D’ENGENIO, Na- 
pol: sacra, Napoli 1623, p. 287, riporta la iscrizione della cappella: «D. 
Mariae Dei Matri sacellum hoc in quo per singulos dies sacrum fiat 
Cosmus Pinellus dicavit anno 1557», e conclude: «Con ogni probabilità 
questa dedicazione della cappella può servire anche come datazione molto 
approssimata per il nostro quadro». 
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dendomi di certo che egli, non tanto perché ciò vero fusse, quanto 
per voler vincermi in ogni modo (per ridersene poscia con meco) 
avesse in sua difesa oppostomi lo scudo dell’autorità vostra, gli 
dissi: «Vedi bene già, Ammirato mio, di quinci ciò che tu di’, per- 
cioché io non so quanto stia bene, per dar riputazione ai tuoi detti, 
far dire una così strana openione al signor Marchese. Ma quando 
per aventura pure così fusse, assai volontieri ascolterei le ragioni 
per le quali Sua Signoria si muove a dir che errore o pecca si pos- 
sa a quella pittura attribuire. Che dove altre, di quelle che voi dette 
mi avete, non si ritroveranno, mi darebbe l’animo di pienamente 
alle sue proposte rispondere». 

Venuti insieme dunque due dì appresso a visitar V. S. allora che 
da un grave catarro oppresso in letto giacea, e rientrandosi di quella 
pittura in ragionamento, trovai esser vero quanto l’Ammirato rife- 
rito mi avea. E perché ora motteggiando et ora con piacevole sorriso 
favoreggiandomi andò V. S., molte cose dintorno quella pittura 
accennando, dal mio primiero proponimento non dipartendomi, 
ho fermamente creduto, e tuttavia a me giova di credere oggimai, 
che tutto quello ch’ella ne disse, fusse stato più tosto per provocare 
gli altrui giudicii et in particolare per ischerzar con meco (e ciò 
per favorirmi com’ella suole), che perché così da vero giudicasse. 
Il che ben assai mi ha confermato il saper poi che l’un dei principali 
difetti a quella pittura assegnati sia stata giudicata nell’angelo Ga- 
briele la soverchia grassezza; la quale se a bruttura imputar si dee, 
di Federico vostro securamente m’incresce, il quale non dubito 
che non diciate che grasso e pieno di volto non sia. Ma dura cosa 
pare a me il credere che ambedue voi, che intendenti siete e giudi- 
ciosi, vogliate per brutto tenere un fanciullo che da tutti più consi- 
derati cavalieri e più accorte signore di questa città è stimato di 
commun parere la più bella creatura fra tutte quelle che oggi si 
veggono in Napoli di così tenera etade. Se pure a ciò fare pungi- 
mento di modestia non la inducesse per non dimostrare di essere 
un di quelli che, ingannati et adombrati dalla paterna affezione, le 
proprie fatture, quali che elleno si siano, sovra modo lodano et in 
loro trabbocchevolmente si compiacciono. Percioché, lodando lei 


1. SOLIMENE, p. 14 nota 1: «È l’unico figlio di Ferrante Carrafa che sarà, 
divenuto adulto, ritenuto ‘il più nobile e grazioso cavaliere della città, 
così avvenente e così valoroso, che ora l’avresti stimato un Adone ora un 
Marte” [BozzeLLI, Notizia de’ mss. Corona, 1891, p. 30]>. 
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la pienezza nell’angelo, tacitamente verrebbe a lodare Federico suo, 
che pieno è. Ma se gli è vero che maggiore è la grazia e la venustà 
sua che non sarebbe se così pieno non fusse, e quello, onde ciascuno 
che una sola volta il vede stupisce et impazza, è il non avere varia- 
zione alcuna delle parti che egli ha, so che si contenterà di non 
tener per bruttezza l’esser grasso negli angioli et intanto schiverà 
di provocarsi incontro tutta la nobiltà di questa città, la quale am- 
mira questo suo terreno angelo. 

Et io, riputandomi a segnalati favori gli scherzi che intorno a 
questa materia ha V. S. meco usati, me ne resterò contentissimo. 
Ma percioché questo medesimo ho inteso da alcuni altri dire, non 
già per burla, ma perché così da vero si credono, i quali, per quanto 
a me ne paia, più per una certa consuetudine che per saldo e vero 
giudicio ne parlano, mi sono risoluto con questa occasione, più 
con loro che con V. S. parlando (la quale so bene quanto onorata- 
mente dall’altro canto e di quella pittura e di Tiziano sempre ra- 
gioni, sì come l’Amirato, che il medesmo ancor egli sente, ne ha 
fatta poi fede), dirne quanto mi pare in difesa di Tiziano. Et ancor 
che il giudicare della pittura mia professione non sia stata giamai, 
non sono io però del tutto fuor di speranza (poiché con esso loro 
ne parlo, che non ne sono per aventura molto più di me miglior 
maestri) che, la verità dinanzi agli occhi ponendogli, agevole mi 
sia i loro groppi snodare. 

Et in prima mi dispiace, in loro, che non hanno riguardo a quello 
che i più savii hanno avuto: cioè che quelle cose che a noi paiono 
essere errori, appresso i valenti uomini non si debbono così di 
leggieri colpare e bandire; imperoché può essere che ciò proceda 
dalla ignoranza nostra, che non l’intendiamo. Et essendo la fama 
di Tiziano conosciuta non solo per la Italia, ma per tutto il mondo, 
non doviamo noi, che della sua professione non siamo così dotti, 
riprenderlo se prima non facciamo diligentissima considerazione 
e muoviamo i nostri dubbi a persone di ciò intelligenti, accioché 
non si dica a noi quello che Apelle disse a quel calzolaio: che egli 
non dovea impacciarsi oltre la scarpetta.' E chi bene considererà 
il meraviglioso arteficio di quella pittura et i particolari e sottilissimi 
riguardi che in ogni menomma particella di essa si veggono, giu- 
dicherà senza dubbio veruno che non senza cagione abbia Tiziano 


1. Cfr. PLINIO, X0xxv, 85, ALBERTI, p. 113, VARCHI, p. 56, qui p. 266, 
Pino, p. 134, DOLCE, p. 156, qui p. 295, GILIO, p. 73. 
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voluto far nell’angelo quella faccia così piena, potendola egli fare 
di mediocre abito o magra. La quale se da per noi non siamo ba- 
stevoli a trovarla, fia molto meglio andarla cercando di sapere, che 
riprendere l’opera e la diligenza dell’artefice. Come è avenuto ezian- 
dio in quella miracolosa dimostrazione del Giudicio Universale 
dipinto da Michelagnelo nel Vaticano, nella quale ha fatto Cristo, 
giudice de’ buoni e de’ cattivi, molto più giovene di quello che alla 
età di trentatré anni per aventura non si converrebbe e che da 
ciascun altro famoso pittore, anzi da lui stesso, altre volte non è 
stato dipinto." La qual cosa ancorché sia paruta strana non solo a 
diverse genti, ma a tutti quasi pittori che di ciò hanno avuto notizia, 
non di meno niuno si è assicurato di dire che quello sia errore, 
avendo egli in tutto il rimanente pieni gli occhi di ciascuno d’infi- 
nita meraviglia.* E non pare verisimile che nella persona più segna- 
lata di tutta l’opera avesse fatta minor considerazione che nelle al- 
tre. Fanno ciò bene spesso i famosi pittori per dar da pensare alle 
genti; per esser stata sempre celebrata quella pittura, nella quale 
più vi si intende che non vi si dimostra, ancor che assai eziandio vi 
si dimostri. E sì come nella poesia sono le similitudini, le metafore, 
le figure e l’allegorie, così ancora sono queste medesime cose nella 
pittura, benché in un modo tacito et alla mutola, come in quella col 
parlare e con l’azzioni.* 

E di già è cosa chiarissima a ciascuno che la poesia e la pittura, 
dall’esser l’una parlante e l’altra mutola in fuori, sono una cosa 
medesima, e ciò che dell’una si dice si può all’altra applicare. Sa- 
ranno dunque la grassezza di quell’angelo e la giovanezza del Cri- 


1. Sul Cristo michelangiolesco del Giudizio Finale cfr. la lettera di Nino 
SERNINI a Ercole Gonzaga del 19 novembre 1541, in PASTOR, V, pp. 842 sg., 
citata nella nota 3 di p. 822, DOLCE, p. 190, qui p. 822, GILIO, pp. 72 sg.: 
«Un altro capriccio anco io noto, il quale è Cristo senza barba, il che, se 
è ben fatto o no, insino a’ ciabattini lo sanno giudicare ... Ben mi maravi- 
glio che non l’abbia voluta emendare, ché intendo esserli stato detto da 
molti, imitando in ciò il grande Apelle, che poneva le sue opere in publico 
per conoscere gli errori et ammendarli, caso che fussero stati notati da chi 
conosciuti veramente gli avesse per professione, come fu quello d’una 
scarpa, notato da un calzolaio». 2.I censori (cfr. la nota precedente) 
parlano di capriccio più che di errore. 3. Il letterato Maranta è incline ad 
un ut pictura poésis non ammesso dal GiLIio, pp. 86 sg., qui pp. 318 sg. (per 
cui Michelangelo nel Giudizio avrebbe dovuto imitare i teologi e non i 
poeti), ma poi rivalutato dal COMANINI, pp. 350 sgg., qui pp. 425 Sgg. 
4. Cfr. in questo volume VarcHi, DoLce, Gillo, pp. 263 sgg., 290 Sgg., 
303 sgg., e le note relative. 
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sto di Michelangelo due allegorie della pittura mutole, le quali non 
si possono ancora sciorre da ciascuno. Ancorché si potrebbe per 
aventura dire che Michelagnolo abbia ciò fatto per voler così espri- 
mere un corpo glorificato e farlo parere alquanto diverso da quello 
che fu mentre tra noi visse a disagio, riducendo quel fingimento in 
una certa qualità di metafora, o vogliamo dire di allegoria, chiaman- 
do tacitamente perpetua giovanezza la forza della gloria e della 
grazia. Ché se di quella istessa figura che ebbe mentre fu patibile 
l’avesse dipinto, lo arebbe di facile ridotto nella mente di alcuno 
patibile ancora; il che era fuor della sua intenzione. Da questa 
somiglianza potremmo noi andar cercando qual sia il disciogli- 
mento di quest'altra fizzione di Tiziano, e potremmo dire che ab- 
bia voluto per questo dinotarci figuratamente che grassi e pieni 
debbon esser coloro che secondo il profeta godono nell’abondanza 
della casa di Dio, e per far conoscere alle genti che quello agnolo 
era dei più cari al Signore, dimostrando nel volto quella abondanza 
del cibo divino, cioè l’amore, la grazia, lo splendore e gli altri su- 
premi doni, de’ quali altri più altri meno sono partecipi.! Ma quan- 
do questa soluzione non fusse accettata, non per questo biasimare- 
mo l’artefice, ma di ragione siamo tenuti a gir pensando se meglio 
di questo si può dire in esplicazione della mente di Tiziano. 
Consiste la pittura, come eziandio la poesia, nella imitazione; et 
imitar non si possono se non le cose che abbiamo vedute. E per- 
ché non si ritruova pittore alcuno che si vanti di aver veduto un 
angelo, segue che niuno potrà dipignerlo come sta, non essendo 
gli angeli corporei se non quanto, pigliando un corpo, se ne servo- 
no.* Ma perché all'uomo non è stato conceduto di veder più bella 
vesta di quella dell’uomo istesso, e sapendo che li angioli sono bel- 
lissimi, gli hanno nel dipignerli rassembrati alle più belle cose che 
nel mondo si siano vedute e così gli hanno dato figura umana, de- 
notando per le ali non solo la velocità e la prontezza del voler con 
ogni celerità servire, ma eziandio la natura loro, la quale è che, 
liberi da ogni corporal peso e senza mescolanza di terrena salma, 
lontani da questa nostra inferior parte s’inalzino sempre per lo 


1. Nell’abbinamento delle presunte allegorie di Michelangelo e di Tiziano 
gioca una scherzevole ironia, riduttiva delle censure dei teologi (cfr. ancora 
GiLIO, pp. 186 sgg.). 2. Il medico e botanico Maranta, nonostante la sua 
inclinazione alla sperimentazione, è costretto ad accettare la distinzione tra 
pittore storico e pittore poeta (cfr. in questo volume GiLIo, pp. 303 SsEg.). 
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camino della celeste vita a quell’alta e sublime sede, nella quale il 
creator del tutto dimora. La faccia puerile, non solo perché è più 
bella, ma eziandio per dimostrare la purità loro e la ubidienza, per 
le quali sono accetti a Dio. Per queste cagioni et altre simili è stato 
già da tutti accettato che gli angioli così si abbiano a dimostrare.' 

La qual pittura non sarà vera imitazione, ma finta, accettata però 
per vera, perché migliore non si può fare.* Come è la imagine della 
Guerra, o vogliamo dire la idea, la quale era un uomo ferocissimo 
con le mani legate dietro le spalle; descrissela Virgilio aggiugnen- 
dovi la bocca sanguinosa e cento catene che li strignevano le mani 
di dietro con cento nodi, e facendola tutta terribile e fiera, sedente 
sopra molte armi offensive.* Aristide fu il primo che dipinse l’ani- 
mo et i cinque sensi, cosa certo assai difficile a imaginarsi, non che 
a farsi, ma come li si facesse non ritrovo io scritto; e quando altri 
volesse far questa pruova, potrebbe sicuramente farlo a suo modo 
e di nuovo fingere la pittura, per non ve ne essere altra per inanzi 
accettata. Michelangelo scolpì in marmo il Sonno e la Notte... 


I. Sugli attributi dell’angiolo cfr. GiLIO, pp. r1I1 sg.: «L’antica consuetu- 
dine è di dipingerglile [le ali] per dimostrare la sua velocità e la prestezza 
in esequire i precetti di Dio; e poi così sono ne la Scrittura figurati [cioè 
secondo Isaia ed Ezechiele] . . + E per non voler allegare tutte l’auttorità 
de la Scrittura che in molti luoghi si prova e spezialmente ne lo Apocalisse, 
basta a concludere che per ogni rispetto si deve agli angeli far l’ali, sì 
perché non paiano puri uomini, sì per mostrare la loro velocità; e si deve 
dipingerli anco giovini bellissimi, perché così sono appariti e per farli dif- 
ferenti dai demoni, che vogliono essere bruttissimi, acciò spaventino, sì 
come quelli consolano». 2. Cioè una pittura vera per tradizione; cfr. 
anche PALEOTTI, p. 246: «Noi diciamo che in due modi, cioè con due in- 
tenzioni, si possono formare le imagini degli spiriti beati e sostanze celesti: 
l’una per isprimere la divinità come è in sé stessa, e questa saria pazzia, 
non essendo capace materia alcuna di simile espressione, né sendo la di- 
vinità cosa che si possa ritrarre; l’altra è per figurare quelle cose ne le forme 
che ritroviamo nella sacra Scrittura o che dai santi nostri Padri a noi sono 
state lasciate, come serìa il dipingere lo Spirito Santo in forma di colomba 
et Iddio Padre con faccia di vecchio e gli angeli giovini et alati con dia- 
dema o altri misteri che se li convengono». Cfr. anche COMANINI, p. 275, 
qui p. 398. 3. Dalle immagini cristiane a quelle pagane (cfr. GiLIO, pp. 
1or sgg.). Cfr. VircILIO, Aen., 1, 294-6. 4. Cfr. PLINIO, xv, 98: «Is 
(Aristides Thebanus] omnium primus animum pinxit et sensus hominis 
expressit, quae vocant Graeci ethe, item perturbationes, durior paulo in 
coloribus » (FERRI, p. 175: «Costui, primo di tutti dipinse l’anima dei suoi 
personaggi ed espresse i sentimenti umani, ciò che i Greci chiamano 
éthe, 79, 0 perturbazioni; era però un po’ troppo duro nei colori»); AL- 
BERTI, pp. 93 sg.: «Dicono che Aristide Tebano . .. molto conosceva que- 
sti movimenti [dell'animo], quali cierto e noi conosceremo quando a co- 
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ma in imagine di uomini, che più tosto si ponno dire l’uno uomo 
che dorme e l’altro ... ma così anticamente furono accettati, co- 
me anco la descrizione della Fama appresso Virgilio, la qual dice 
essere un mostro orribile e grandissimo con le ali e con el corpo 
pieno d’infinite piume, infiniti occhi aperti, infinite bocche, lin- 
gue e orecchie.” E come di molti altri si può vedere nell’Inferno di 


noscerli porremo studio e diligenzia », e VARCHI, p. 265 di questo volume. 
Il Maranta sembra intendere come allegoria quella che per Plinio è una 
capacità espressiva. 1.1 punti di lacuna, esistenti nel manoscritto, indi- 
cano nello scrivente una incertezza poi non superata. Il Sonno è un evi- 
dente fraintendimento del Giorno che, tra l’altro, non dorme. Si ricordi 
che la prima descrizione delle due Allegorie maschili della Cappella Medicea 
risale al BoccHI-CINELLI [1677], pp. 524 sg., 529 sgg. (cfr. BaRocCHI, Vita 
di Michelangelo, 111, pp. 983 sgg.), mentre la Notte era già famosa prima 
delle Vite torrentiniane (cfr. ad esempio la lettera di ANTON FRANCESCO 
Doni a Michelangelo del 12 gennaio 1543: «Ho visto poi in quella Notte ‘ 
il più saporoso sonno che si gustasse giamai, o leggiadramente vedessi 
dormire a creatura vivente: e pur l’ho trovata pietra, se ben mille volte io 
mi son messo, come per una Dea che dormisse formata in Paradiso, a 
destarla», in DONI, Lettere, p. 6). Cfr. anche VASARI, 1550, p. 977: «E 
che potrò io dire della Notte, statua unica o rara? Chi è quello che abbia 
per alcun secolo in tale arte veduto mai statue antiche o moderne così fatte ? 
conoscendosi non solo la quiete di chi dorme, ma il dolore e la maninconia 
di chi perde cosa onorata e grande . . . Nella qual figura quella sonnolenzia 
si scorge che nelle imagini addormentate si vede». 2. Per la Fama virgi- 
liana cfr. Aen., IV, 173-90: «Fama malum qua non aliud velocius ullum: / 
mobilitate viget viresque adquirit eundo, / parva metu primo, mox sese 
attoliit in auras / ingrediturque solo et caput inter nubila condit. / Illam 
Terra parens, ira inritata deorum, / extremam, ut perhibent, Coeo Ence- 
ladoque sororem / progenuit pedibus celerem et pernicibus alis, / monstrum 
horrendum ingens, cui quot sunt corpore plumae, / tot vigiles oculi subter 
— mirabile dictu — / tot linguae, totidem ora sonant, tot subrigit auris. / 
Nocte volat, caeli medio terraeque per umbram / stridens, nec dulci 
declinat lumina somno; / luce sedet custos aut summi culmine tecti / tur- 
ribus aut altis, magnas et territat urbes, / tam ficti pravique tenax quam 
nuntia veri. / Haec tum multiplici populos sermone replebat / gaudens et 
pariter facta atque infecta canebat» (CARO, Iv, 171-90: «È questa fama un 
mal di cui null’altro / è più veloce; e com’ più va, più cresce, / e maggior 
forza acquista. È da principio / picciola e debbil cosa, e non s’arrischia / di 
palesarsi; poi di mano in mano / si discuopre e s’avanza e sopra terra / sen 
va movendo e sormontando a l’aura, / tanto che ’l capo infra le nubi 
asconde. / Dicon che già la nostra madre antica, / per la ruina de’ giganti 
irata / contr’ a’ celesti, al mondo la produsse, / d’Encèlado e di Ceo minor 
sorella; / mostro orribile e grande, d’ali presta / e veloce di piè; che quante 
ha piume, / tanti ha sotto occhi vigilanti, e tante / (meraviglia a ridirlo) 
ha lingue e bocche / per favellare e per udire orecchi. / Vola di notte per 
l’oscure tenebre / de la terra e del ciel senza riposo, / stridendo sempre e 
non chiude occhi mai. / Il giorno sopra tetti e per le torri / sen va de le 
città, spiando tutto / che si vede e che s’ode; e seminando, / non men che 
"1 bene e ’l vero, il male e ’1 falso, / di rumor empie e di spavento i popoli. / 
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Virgilio simili a questi, come la Fame e la Egestà, che chi vi va ben 
considerando, troverà questa esser quasi una prosopopeia della pit- 
tura.! 

Ho voluto dire questo perché sappiamo dove può il pittore aver 
la licenzia di variare a suo modo e dove no, e così vediamo quanto 
abbia Tiziano errato. E ciò dall’esempio della poesia si può pi- 
gliare, nella quale (come Aristotele ne insegna) sono gli errori ap- 
partenenti all’artificio, i quali scemano la riputazione al poeta, et 
altri sono accidentali, de’ quali se ne fa passaggio. E come un poeta 
non può alterare né variare la favola già così accettata da tutti, 
come per caso che Laio sia stato ammazzato da Edipo suo figliuolo, 
ma ben può variare gli episodi, cioè il modo come questa morte 
sia accaduta, così il pittore non può dipignere l’angelo in altro 
modo che in quello che è stato accettato da tutti.* Ma il modo il 
può variare, ché ha proporzione con l’episodii della poesia. Impe- 
roché può a sua posta far che l'angelo mentre annunzia stia ancor 
sospeso in aria, può farlo toccare il suolo della camera co’ piedi, 
può variar la sua figura di farla piena o scarna 0 mediocre et altre 
cose simili, le quali per la varietà loro fanno differenza da pittor a 
pittore, come gli episodii da poeta a poeta. E quando in queste cose 
si pecca, sono errori accidentali e che non guastano la sostanza del- 
la invenzione.* In modo che non diremo che Tiziano abbia errato 
altresì per aver dimostrato questo misterio in una loggia e per 
avervi fatta dimostrazione di uno edificio molto più soperbo di 
quello che alla bassa condizione di Maria per aventura non si con- 
venisse; da che queste cose il poeta et il pittore le può variare e 
mutare a suo modo.* Percioché Apelle dipinse l’imagine della Guer- 
ra aggiugnendovi Alessandro trionfante in un carro, senza met- 
terle le armi sotto; ma non per questo fu da lui diverso Virgilio, 
se non nel modo.* Così dunque diremo che non si può Tiziano ri- 
prendere perché abbia di volto pieno dipinto quell’agnolo: primo, 


Questa gioiosa, bisbigliando in prima, / poscia crescendo, del seguito caso / 
molte cose dicea vere e non vere»). 1. Cfr. Aen., vi, 276 sg. 2. Sulle pos- 
sibili licenze del poeta e del pittore cfr. in questo volume GiLIo, pp. 313 
sgg., 321. 3.Ilcaso dell’angiolo segue dunque le regole della storia e della 
favola (cfr. ancora, in questo volume, GILIO, pp. 313 sgg., 321) e la istanza 
teologica si stempera in una più serena cultura letteraria. 4. Per casi affini 
cfr. in questo volume GILIO, pp. 314 sgg. 5. Per Apelle cfr. PLINIO, xy, 
93, e GiLIO, p. 103: «Il medesimo [Apelle] in un’altra tavola dipinse Ales- 
sandro Magno con l’imagine de la Guerra, con le mani dietro legate, innan- 
zi al carro». Per Virgilio cfr. p. 868 e la nota relativa. 
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che non essendo egli inventore della forma, ha potuto variare quel- 
lo che è accidentale; appresso, che quando bene fusse errore (il che 
io non confesso già), sarebbe nondimeno di quelli che si concedono 
ai pittori, de’ quali parlava Orazio quando dicea: «Sunt delicta 
tamen quibus ignovisse velimus».* 

L’altro di che è ripresa quella pittura, è che non par loro cosa 
da buon pittore l'avere mostrato dell'angelo mezzo volto solo, po- 
tendolo fare di modo che tutta la faccia paresse, percioché così em- 
pie molto più gli occhi de’ riguardanti. Ma di qua si può accorgere 
V. S. quanto costoro nelle lor ragioni (sì come quelli che nel buio 
dimorano) vadino a tentone. E certamente che l’essere altrui alle 
volte molto conceduto, toglie loro gran parte del debito conosci- 
mento; il che forse a questi è in cotali giudicii intravenuto, i quali 
errore battezano quello che a somma lode attribuir si deve. Percio- 
ché, avendo Tiziano voluto mostrar la grandezza del suo ingegno, 
non volle mostrar dell’angelo se non mezzo il volto, ma di sì bel 
modo fe’ spiccar la bocca in atto di parlare, che in vederne quel 
mezzo solo vi par vedere anco tutto quello che si nasconde; e parmi 
portarsi costoro da volgari che non si fidano di penetrare più ad- 
dentro di quello che il senso li mostra nella superficie: simili del 
tutto a quelli i quali a guisa di feminelle richieggono la musica 
tutta piena di consonanze e piace loro più una canzone fatta per 
cervello di un pretuzzo ignorante, perché empie l’orecchie, che non 
una composizione di un valent’uomo,” come per caso di Filippo di 
Monte, del Nolano, del Lando o di Pietro Vinci, i quali con la 
vaghezza delle fughe e col fuggir alle volte le cadenze e con lo ina- 
sprire la troppa dolcezza delle consonanze, le quali non altrimenti 
che i bocconi grassi stuccano a primo, e con lo aspettare e rientrare 
a tempo delle voci et accompagnar l’aria alla qualità delle parole, 
e con altre infinite belle varietà piaceno a quelli che dell’artificio 
della musica sono intendenti e, per molte che se ne ascoltino, pur 
fanno restare un desiderio di volerne più sentire. E se alle volte di- 
scendono anche loro alle consonanze, ponendo da parte l’artificio, 


1, Ars poét., 347 («Ci sono tuttavia difetti che vorremmo perdonare »); cfr. 
Gio, pp. 61 sg. 2.Persimili paralleli tra pittura e musica cfr. pp. 235 sgg. 
3. Philippus de Monte (Malines 1521-Praga 1603), uno dei maggiori maestri 
della scuola fiamminga, compose polifonie sacre e profane. Pietro Vinci 
(Nicosia 1535 circa-1584), maestro di cappella nella chiesa di Santa Maria 
Maggiore a Bergamo dal 1568 al 1580, autore di madrigali, mottetti, messe 
e altre composizioni sacre. 
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fannolo per alquanto sodisfare al popolo, poiché vedono che ben 
pochi sono coloro che gustino il vero artificio, et in questo a me 
piace molto lo stile di quelli i quali, non curandosi di piacere al 
volgo, fanno tutte le loro composizioni secondo l’arte richiede, 
percioché senza dubbio veruno queste saranno più durabili et 
eterne. Et Aristotele biasma i poeti che compongono i loro poemi 
a compiacenza del popolo," e questo li dispiacque eziandio in 
Omero, il quale nella Odissea mescolò con le persone illustri an- 
cora quelli di bassa fortuna; la qual cosa è fuora del vero artificio 
tragico et epico.” Apelle dipinse Ercole mostrando del capo solo la 
parte di dietro, ma così ben tirato, che parea a chi lo mirava anco 
di vedere tutta la faccia intera; e quello che non piacque alla tur- 
ba, diè meraviglia estrema a’ più famosi pittori di quel secolo.* 
Parimente per cosa assai rara e di bel soggetto fu la Ifigenia posta 
al sacrificio, dipinta da Timante; il quale avendo con diverse effi- 
gie di mestizia dipinti tutti i circostanti e per voler mostrar maggior 
dolore nel padre, il dipinse col viso velato, volendo che ’l pianto 
suo s’intendesse più che non si mostrasse.* Quelli adunque che in 
tutte le loro pitture si sforzano di mostrare tutto il volto, dimostra- 
no di aver poco animo e, mentre che han paura di non inciampare, 
si cautelano solo con lo astenersi dal non errare. Ma questi, se bene 
fuggono la colpa, non per questo meritano lode.5 Et in questo pen- 
siero fu sempre il Pistoia, pittore de’ nostri tempi, il quale fu sti- 
mato per uomo raro dal volgo, per aver solo una certa vaghezza 
1. Cioè senza ordine. Cfr. ARISTOTELE, Poét., 1450b, e DOLCE, p. 796 di 
questo volume. 2. Diversamente GiLio, p. 89: «Del che [del pittore 
misto] l'esempio potiamo pigliare da Omero e da Virgilio, i quali ne’ lor 
poemi fecero sì dolce, vaga, leggiadra e bella mescolanza . . .»; PALEOTTI, 
p. 450: «Il verisimile conceduto a pittori e poeti, sì come dichiara Aristo- 
tele, si intende secondo il senso populare e certa capacità del vulgo; e però 
dice egli che il sapere fingere accommodatamente non è impresa di cia- 
scuno, ma ricerca gran perizia, giudicio et intelletto, e per questo effetto 
egli propone Omero da imitarsi, come quello che ha servato grandemente 
il decoro et accomodatosi graziosamente al verisimile». 3. Cfr. PLINIO, 
xXxXV, 94: «Eiusdem arbitrantur manu esse et in Dianae templo Herculem 
aversum, ut, quod est difficillimum, faciem eius ostendat verius pictura 
quam promittat» (FERRI, p. 171: «Pensano che sia di mano dello stesso 
artista, nel tempio di Artemis, anche lo Herakles visto di dietro in modo 
che, cosa difficilissima, la pittura mostri in realtà il viso di lui, piuttosto 
che lasciarlo immaginare»). Il commento all'esempio antico convalida 
nel Maranta la carenza di quegli interessi pedagogici che invece preval- 
gono negli scrittori controriformistici. 4. Esempio ben più famoso del 


precedente: cfr. in questo volume VARCHI, GILIO, pp. 266, 315 sg. 5. Cfr. 
DOLCE, p. 807 di questo volume. 
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nel colorire. Ma nelle sue pitture non vi s’intendea più di quello 
che mostrava, e di loro potean ugualmente dar giudicio il volgo e 
gli artefici; e, veduta una volta, una sua opera non lasciava desi- 
derio alcuno di ritornarvi, non altrimenti che fanno quelli che con 
empir una volta ben bene il corpo di qualche cibo, l’hanno dopo 
per lungo tempo in abominazione.' E fu di bell’arte eziandio appres- 
so l’Ariosto il finire i suoi canti con lasciar il lettore sempre con 
desiderio di leggere appresso.* Ma chi sarà stato innamorato (come 
credo che sia V. S.) non gli parrà strano il non vedere nelle pitture 
tutto quello che si potrebbe vedere; ché ben sanno loro come col 
pensiero si passi adentro, malgrado delle vesti, in quelle parti che 
si nascondono, col vederne solo alcune di quelle che si mostrano; 
la qual cosa dona loro maggior diletto e fa più crescere le fiammelle 
amorose, che non farebbe se ogni parte mirassino. Ché, come non 
si comporta senza affanno il lungo digiuno delle cose dell’anima, 
così la sazietà nelle cose belle si schifa e si fugge da ogni nobile 
spirito. Non vedo dunque come si possa in quell’angiolo biasmare 
né quella pienezza e carnosità di volto, né quel sito in mostrarne 
il mezzo solo, poiché tante avertenze vi ha avuto un così circospetto 
artefice. 

Ma quello che per aventura si potrebbe in esso riprendere è che 
non par che abbia Tiziano bene intesa la proporzione di tutto il 
corpo dell’angelo: percioché dal ginocchio insino al piede è così 
poco spacio a rispetto ‘di tutto il corpo, che pare una cosa assai 
fuori della naturalità. E se in altri soggetti si deve osservare la pro- 
porzione, molto più necessario pare a doversi osservare negli an- 
gioli, i quali sono di tutta bellezza e più simili a Iddio di tutte le 
altre cose visibili et invisibili. E come mi rendo certo che V. S. 
Ill.ma sappia molto bene, il corpo ben proporzionato si divide, in- 
1. Cfr. Vasari, 1568, IT, p. 147 [rv, pp. 647 sg.]: «Fu discepolo di Giovan- 
francesco [Penni] Lionardo, detto il Pistoia, per esser pistolese, il quale 
lavorò alcune cose in Lucca, et in Roma fece molti ritratti di naturale, ed 
in Napoli per il vescovo d’Ariano, Diomede Caraffa oggi cardinale, fece 
in San Domenico una tavola della Lapidazione di Santo Stefano in una 
sua cappella; ed in Monte Oliveto ne fece un’altra, che fu posta all’altar 
maggiore e levatane poi per dar luogo a un'altra di simile invenzione di 
mano di Giorgio Vasari aretino. Guadagnò Lionardo molti danari con 
que’ signori napoletani, ma ne fece poco capitale, perché se gli giocava di 
mano in mano: e finalmente si morì in Napoli lasciando nome di essere 
stato buon coloritore, ma non già d’avere avuto molto buon disegno». 


2. L’Ariosto torna ad essere esemplare per i pittori (cfr. in questo volume 
DOoLcE, pp. 298 sgg., 830), dopo i rigori tridentini. 
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fra molte altre divisioni, in quattro parti uguali: l’una è dalla 
sommità della testa insino al mezzo delle mammelle, l’altra insino 
alla infima parte del pettignone, o vogliam dire alla piegatura del- 
l’intercoscio; e da questa parte alla fine del ginocchio sotto la pa- 
della è la terza, e l’ultima poi insino alla stremità del tallone. Do- 
vendo dunque lo spacio che è dalla inferior parte del ginocchio 
insino al basso del piede essere uguale a quello che è dal medesmo 
luoco del ginocchio alla piegatura della coscia, chi ben consideri, 
in quell’angelo non par che truovi questa corrispondenza, anzi par 
che sia poco meno che doppio intervallo quello che può essere dal 
pettine al ginocchio a quello che è dal ginocchio al calcagno. O se 
pure ne volessimo imaginare questa misura ben proporzionata 
(percioché il corpo è vestito e per congettura giudichiamo il segno 
dell’intercoscio), ne segue poi un altro disordine: che lo spacio che 
è da questo intercoscio alla parte di dietro, dove l’angelo viene a 
piegarsi, sarebbe assai più di quello che il suo diritto richiede. 
Questo medesmo difetto par che sia nella Madonna, la quale, oltre 
al ginocchio, poco più di niente le resta per denotare la lunghezza 
della gamba, oltreché, col stare inginocchiata su quel taglio dello 
scabello, par che stia molto a disagio, né potrebbe uno durarvi così 
senza sentire estremo dolore. Ma questo non è di molto momento, 
ché chi è rapita dallo spirito e posta in un certo modo fuori di sé, 
non è meraviglia che non miri come si ponga a ginocchione e che 
non senta dolore, ancorché vi sia la cagion di esso. Il braccio dritto 
ancora dal gomito insino alla estremità della mano par che pecchi 
del troppo lungo, percioché tre di quei gomiti sopravanzarebbono 
la lunghezza del corpo suo dal capo al ginocchio, dovendo il gomito 
essere di uguale spacio che è una delle misure dette di sopra, che 
fanno la quarta parte di tutto il corpo. Ma perché non è l’intento 
nostro ragionare della Madonna, ma dell’angelo solo, per questo 
non starò a dilungarmi in essa, riserbandomi solo nella fine di 
questo mio discorso rispondere a tutti questi dubbi. 

Ora, tornando all’angelo, per esser la pittura una di quelle cose 
che si lodano co l’epiteto del bello, vediamo quante cose si richieg- 
gano a far la bellezza, acciò possiamo conoscere se in quell’angelo 
vi siano. La bellezza umana (perché di questa è il nostro ragiona- 
mento) alla sua perfezzione richiede debita proporzione, debita 


1. Divisioni semplicistiche rispetto a quelle vitruviane o pseudo-varro- 
niane (cfr. Pino, pp. 104 sg., e DOLCE, pp. 800 sgg. di questo volume). 
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quantità e convenevole vivacità di colore et [oltre a] ciò una certa 
grazia in tutte tre queste cose, che per altro nome siamo usi dir 
leggiadria. La pittura che imita questa bellezza deve anco essa 
avere tutte queste quattro cose, anzi di più, separatamente, la di- 
sposizione, la quale se bene nei corpi viventi si truova e si richiede 
al compimento della bellezza, nondimeno s’intende sotto la quarta, 
che è la grazia e la venustà. Ma nella pittura si mette come a 
condizione separata, percioché, consistendo la grazia negli atti e 
ne’ movimenti de’ membri, non può la pittura mostrarne più di 
uno, e questo uno basta a darli bell’aria e farla parer meravigliosa.” 
Ma nei viventi la leggiadria è in più atti e più movimenti, percio- 
ché, se uno che nel resto fusse bello facesse una sola azzione con 
grazia, ancorché sempre quell’una dimostrasse e non altra, non 
per questo si terrebbe nel numero de’ graziosi, ma più tosto de' 
goffi, e la cagione è che una sola cosa bella in un soggetto che è atto 
a poterne avere infinite belle, saria in guisa che non si desidera di 
vedere spesse volte. Ma chi non può darne se non una, ogni volta che 
sia giunta alla sua perfezzione, si vede da ciascuno volentieri spesse 
volte e si ammira, e questa è una delle cagioni principali perché la 
pittura, come la poesia, si richiede di estrema perfezzione, e la me- 
diocrità in loro in niun conto è tolerabile, come suole essere nelle al- 
tre scienze e professioni, e, per dirla col mio cittadino: « Si paulum 
summo discessit, vergit ad imum».3 Imperoché, dovendo quella mo- 
strare un atto solo di una favola o di una istoria, e questa una az- 
zione sola di favola e non più, se non sarà scelta e senza pecca alcuna, 
ancorché menoma, non si comporta né si tiene per buona. E questo 
tanto più nella pittura si richiede, quanto che nelle azzioni è molto 
più semplice della poesia.* Come, per esempio, Alberto Durero 


1. Sui requisiti della bellezza umana cfr. VARCHI, Bellezza e grazia, pp. 
86 sg.: «Dicono che la bellezza non è altro che la debita proporzione e 
corrispondenza di tutte le membra [tra] loro; e così vogliono che la bel- 
lezza consista e risulti nella debita quantità e della convenevole qualità 
delle parti, aggiuntovi la dolcezza o soavità de’ colori. E di questa sentenza 
par che sia Aristotele, il gran filosofo, e nel terzo della Topica e nella Re- 
torica et ancora nella Etica... Ma... un corpo il quale non abbia grazia, 
ancora che sia grande, ben disposto e ottimamente colorato, non si può... 
chiamare bello veramente», Pino, pp. 98 sg., DOLCE, pp. 155, 174, qui pp. 
293 sgg., 800 sgg. 2. La retorica disposizione già tradotta in disegno da Pino 
e DOLCE, pp. 758, ‘792 di questo volume. 3. Orazio, Ars poét., 378: «si 
paulum summo decessit, vergit ad imum?» («se un po’ declina dalle vette, 
si dirige al fondo»). 4. Sull’azione nella pittura e nella poesia vedi il pa- 
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volendo dipingere tutti i misterii della Passione di Nostro Signore, 
gli fu forza fare dicessette quadri per mostrare altretante azzioni, 
percioché un quadro non potea esprimere se non una azzione.* 
Metteremo dunque la disposizione nella pittura per quinta con- 
dizione e per cosa diversa dalla quarta, et intenderemo per essa il 
sito, o vogliamo dire la positura o l’attitudine del corpo, nella quale 
l'artefice ha fatto l’uomo dipinto.* La quale, quando è fatta con 
arte e con grazia, acquista lode grandissima al pittore più che di 
altra cosa che vi sia, et in questo modo diremo che Michelagnolo 
nella pittura del Giudicio fra-ll’altre meraviglie abbia osservato 
che tutte le figure sono di vario sito e disposizione,? e questa viene 
a essere parte della grazia, la quale contiene molto più, come da 
quello che appresso di essa diremo si potrà comprendere. 
Tornando dunque a quel che dicevamo, perché della proporzione 
di quell’angiolo se ne è detto quello che ne potea far dubio, diremo 
ora delle altre condizioni della bellezza, e primo consideraremo la 
quantità, la quale in tutte le cose (come ne ammonisce Aristotele) 
deve essere né così grande e smisurata che al primo incontro della 
vista non se ne possa vedere il principio et il fine, né così picciola 
che le parti sue appena si discernano et in esse non si possa fare 
conveniente discorso;* e questo non solo per la quantità apparente, 
ma eziandio per rispetto di quello che in quella quantità si può 
velatamente intendere, come mi dichiarerò or ora. E come che a 
prima vista l'angelo di quella pittura mostri di avere questa condi- 
zione, per essere tutto il suo corpo né molto grande né estrema- 
mente picciolo, nondimeno il discorso che si può fare sopra di 
quella grandezza può ricevere alcuni dubbi. Tra’ quali sarà che, 
dipingendosi l’angiolo in forma puerile, come disopra abbiam det- 
to, per denotar frall’altre cose la purità sua, bisognarebbe pigliar 
quella parte di puerizia che non potesse generar nella mente di chi 
°l riguarda imaginazione alcuna d’impurità, da che questo corpo di 
angelo è una certa metafora pitturale di quello che nel vero non 


rere ben diverso di LEONARDO, pp. 235 sgg., 241 Sgg. di questo volume, e 
cfr. DoLce, GiLIO, COMANINI, pp. 290 sgg., 303 Sgg., 388 seg. sempre di 
questo volume. 1. Perle stampe del Diirer cfr. VASARI, 1550, p. 658, DoL- 
CE, p. 166, qui pp. 794 sg. 2. Cfr. p. 875 e le note 1 e 2. È evidente il di- 
sagio con cui il dilettante Maranta cerca di orientarsi sulla teoresi figurativa 
del tempo. 3. Maranta è quindi d’accordo col VASARI, 1550,p.984. 4. Nel- 
l’impaccio lo scrivente chiede soccorso alle definizioni aristoteliche. Per la 
quantità cfr. ARISTOTELE, Poét., 1450b-1451a, nonché DANTI, p. 216. 
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si può con pittura esprimere, cioè della natura e dell’esser suo. Ma 
chi ben guarda l’età che dimostra quell’angelo, ciascuno il giudi- 
cherà di dicessette anni poco più o meno, nella quale età può l’uo- 
mo essere impuro e disonesto. Per levar dunque questa rappresen- 
tazione dalle menti di ciascuno era forse più convenevole mostrarlo 
in età da quattordeci anni in giù, nella quale età si mostra la secu- 
rezza e la semplicità più chiara senza pur un picciolo sospetto di 
disonestà. Ma a questo dubio si può facilmente rispondere, con- 
cedendo che così si debbia fare ogni volta che cosa di maggior 
importanza non ne forzi a fare il contrario, come è avenuto in que- 
sto disegno. Imperoché, dovendosi esprimer uno ambasciatore del 
supremo e glorioso Iddio e che abbia in commesione da rivelare 
il più gran misterio che mai fusse nel mondo avenuto, non parea 
verisimile al decoro, che si fusse fatto di quella età che non ha il 
giudizio fermo e la quale è istabile, discordevole e stracurata, e che 
potrebbe fare star sospeso il signore se sapprà fare l’imbasciata di 
quello istesso modo ch'egli gliel’ha commessa. E per questa cagione 
gli antichi teologi in far ambasciatore degli dèi Mercurio, il feciono 
di matura età e padre della sapienza e dell’eloquenza.* Mai nostri, 
come quelli che delle cose del cielo erano meglio informati, pre- 
sero l’età fanciullesca, sì perché in questa forma o puerile o pube- 
scente si legge nella Scrittura che Dio gli abbia mandati in terra,* 
sì ancora che con quest’età più chiaramente si descrive la ubidiente 
volontà degli abitatori del cielo, dimostrata principalmente ad am- 
maestramento nostro, perché, specchiandoci in loro, li imitiamo e 
siamo, come loro, servi ubidienti di Dio. Ma la pubescente età è 
più conforme per un’altra ragione, che, per esser più ferma, così 
si denota la costanza e la perpetuità della virtù vitale, che eterna- 
mente in un essere ha da durare. Il che il divino Dionisio Areopa- 
gita ne insegna* e noi nel Cristo del Giudicio di Michelagnolo di 
sopra accennammo.5 Aggiugnesi a questo che così più apertamente 


1. Dalla quantità aristotelica si passa a divertite preoccupazioni controri- 
formistiche, degne dell’ironia dello stesso GiLio (cfr. pp. 859 sg. di questo 
volume). 2. Cfr. invece CARTARI, p. 166: «Nel libro delle anticaglie rac- 
colte da Pietro Appiano si vede che fu già fatto per Mercurio un giovane 
senza barba, con due alette sopra le orecchie, tutto nudo ...». Gli antichi 
teologi sembrano uno scoperto espediente per porre in luce il senno dei 
cristiani. 3. Cfr. la nota 1 a p. 868, e ancora COMANINI, p. 337. 4. La 
cui autorità per le immagini sacre è invocata più volte dal Bruno, passim, 
e dal PALEOTTI, pp. 226, 361, 409, 457. 5. Cfr. p. 866 e la nota 1. L’ar- 
dito abbinamento conferma una divertita disinvoltura. 
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si dimostra la spirituale et incorporea natura loro, perciò che quasi 
da ognuno è stata dipinta l’anima in forma puerile, o sia stata di 
vecchio o di giovene barbato o senza barba, e ciò non solo per le 
ragioni dette, ma ancora per darci a intendere che dopo morte non 
è differenza di persone, ma tutti siamo uguali senza eccezzione. 
Così le ha depinte Michelagnolo nella pittura del suo Giudicio, 
così tutti quelli che fanno l’angelo Michele contrapesare le anime 
nelle bilancie o nella statera.® E se alcune ve ne sono nel Giudicio 
di Michelangelo con la barba (che ben pochi sono), sonosi così da 
lui dipinte per altre cagioni che a così far lo ritraevano, come fu il 
ritratto di quel Vescovo, il quale, mentre era a Michelagnolo im- 
portuno, si vide ritratto nell’Inferno che appena se ne accorse.” 

Della grandezza della Madonna non vo’ ragionare a pieno. Ma 
perché alcuni altri dicono lei essere troppo picciola di persona, ri- 
sponderò solo che così molto meglio si esprime la umiltà, la quale 
fu sempre sopra ogni stato esaltata da Nostro Signore, che, come 
non volle nascere in Roma o in altro paese celebre e soperbo, ma 
nella umile e bassa Giudea, così era da credere anco che volesse 
fare elezzione d’un chiostro virginale umile, disegnato così della 
picciola statura, la quale non è però estremamente picciola, dimo- 
strando in essa la età di quattordeci anni o poco più. Oltre che le 
donne generalmente, per rispetto del sesso, sono molto più degli 
uomini picciole, senzaché il sito in che ella sta viene a farla parere 
molto più bassa di quello che, se così piegata non fusse per umi- 
1. Sulle caratteristiche della risurrezione cfr. GiLIO, p. 66: «L’istesso Ago- 
stino tiene che tutti risusciteranno ne l’età di trenta tre anni e ne la gran- 
dezza di persona che fu vivendo, o sarebbe stato; ne la quale età morì il 
Salvator nostro, la quale da Paolo è chiamata età d’uomo perfetto. Quanto 
a la grandezza de la persona, già v’ho detto e di più vi dico, che a’ fanciulli 
piccoli, ancora a quelli che con l’anima sono morti nel corpo de la madre, 
si accrescerà la statura tanto quanto fussero morti di trenta tre anni; a 
coloro che sono morti vecchi e decrepiti si scemeranno gli anni tanto, 
che mostrino quella istessa età ne la quale morì il Salvator nostro; il quale 
è stato il primo a darci la regola et a mostrarci il modo de la resurrezzione. 
E sì come esso risuscitò immortale, immortali anco noi risuscitaremo». 
La immagine dell’arcangelo Michele con le bilance è naturalmente estra- 
nea all’affresco michelangiolesco e può essere stata suggerita dal ricordo 
di opere anteriori. San Michele pesatore di anime ebbe infatti una fortuna 
medievale e fu scelto quale patrono dei commercianti e dei farmacisti. 
2. Cfr. VASARI, 1550, pp. 981 sg.: «In questo tempo Sua Santità volse 
vedere la cappella [Sistina], e perché il maestro delle cerimonie [Biagio da 
Cesena] usò prosunzione et entrovvi seco e biasimolla per li tanti ignudi; 


onde volendosi vendicare Michele Agnolo lo ritrasse di naturale, nell’in- 
ferno, nella figura di Minòs fra un monte di diavoli ». 
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liarsi alla volontà divina, mostrar non potrebbe. E con questo sarà 
risposto forse a quel dubbio che noi lasciammo insoluto di sopra 
della proporzione della Madonna.' 

Ma torniamo all’angelo e poiché abbiamo detto a bastanza delle 
due condizioni necessarie alla pittura: cioè della proporzione e del- 
la quantità, diciamo delle altre. Era la terza cosa la vivacità conve- 
nevole del colore. Veggonsi i lumi e le ombre di quell’angelo così 
attamente poste che dànno meravigliosa vivacità all’opera per la 
rassembranza che hanno le parti ignude con la carnatura umana, 
e parimente le vestite con li panni naturali. Talmente che, non già 
colori o pur tela colorita par vedere, ma veri e vivi membri umani, 
verissimi e naturalissimi panni. E, quel che pochi ponno asseguire, 
sono i colori svegliati e vivi, ma non tanto lucenti che offendano 
la vista; della qual cosa solo si gloriò a’ suoi tempi Apelle, il quale, 
dopo avere finita ciascuna sua opera, quella con una certa tintura 
nera dolcemente copriva per affievolire i colori troppo lucidi et 
eccitare gli smorti, oltre che li defendeva dalla polve. La qual 
cosa gli riuscì così felicemente che da niuno fu mai saputo imitare,? 
E per venire più al particolare, sono i capelli dell'angelo di sì bel 
colore e con tanto artificio adombrati e di così vaga disposizione, 
che fanno parere il capo fuor del quadro e paiono i capelli di potersi 
da vero con le mani apprendere; oltre che, con averli fatti spessi e 


r. Anche per la Madonna il Maranta propone una interpretazione simbolica 
(cfr. pp. 866 sgg.), non senza accennare alle proprie conoscenze mediche. 
2. A modo suo il Maranta riecheggia la triplice ripartizione della pittura 
del Pino e del DoLce (cfr. qui pp. 757 sgg-,792 sgg.). 3. La scarsa adesio- 
ne all’opera d’arte induce lo scrittore a ricorrere ad uno dei soliti esempi 
pliniani; cfr. PLINIO, Xxxv, 97: «Inventa eius et ceteris profuere in arte, 
unum imitari nemo potuit, quod absoluta opera atramento inlinebat ita tenui 
ut id ipsum, repercussum, claritatis colorem album excitaret custodiretque 
a pulvere et sordibus, ad manum intuenti demum appareret, sed et tum 
ratione magna, ne claritas colorum aciem offenderet veluti per lapidem 
specularem intuentibus, et e longinquo eadem res nimis floridis coloribus 
austeritatem occulte daret» (FERRI, pp. 173 sgg.: «Le sue [di Apelle] in- 
venzioni giovarono anche agli altri artisti; una sola cosa nessuno poté imi- 
tare, l’uso cioè di verniciare le opere ultimate con una mano di atramentum 
così leggiera, che esso stesso atramentum, costituendo una superficie riflet- 
tente, provocava un color bianco di luminosità e custodiva la pittura dalla 
polvere e dal sudiciume; lo si vedeva, se uno guardasse da vicino, ma anche 
allora, con grande accorgimento, serviva a che lo splendor dei colori non 
offendesse la vista — pareva di vedere la pittura dietro una lastra di talco —; 
invece, per chi guardava da lontano, questa vernice dava inavvertitamente 
una certa austerità ai colori troppo vistosi e accesi »). Cfr. anche, in questo 
volume, DOLCE, p. 812. 
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folti ha voluto dinotare la vaghezza loro essere senz’arte e senza 
fuco. Il viso poi ha colorito di una mescolanza che non esprime la- 
scivia né effeminazione (come appresso più distesamente diremo, 
quando della fisonomia si ragionerà), ma più tosto venerazione e 
rispetto, tingendolo tutto di un certo rossore simile a quello che 
suole apparire nel volto di chi per un buon tratto di via arà con 
gran fretta caminato o corso, per darci ad intendere con questo la 
velocità grande ch’era verisimile ch’usasse l’angelo per eseguir pre- 
stissimo il mandato dell’eterno Iddio. E chi ben considera quel 
volto, gli rassembrerà uno che pur dianzi si abbia rasciugato il 
sudore. Non perché gli angioli si affatichino per lo camino e si 
angoscino, ma per esprimere con questi umani accidenti le parti- 
colarità del misterio. Ma se vorremo noi più adentro passare nella 
profondità delle cose divine, trovaremo che quel rossore non ne 
dimostra altro se non il fuoco, il quale da’ teologi figuratamente è 
attribuito agli angioli. Anzi gli troni e gli serafini dicano essere di 
fuoco et a loro assegnano le istesse proprietà che ha il fuoco, e 
vogliono per questo farci conoscere che la faccia delli celesti spiriti 
sia per lo fulgore della faccia di Dio illuminata a guisa di fuoco. 
Percioché (come l’Areopagita ne insegna) coloro che santissima- 
mente hanno di Dio parlato, per farne le menti de’ mortali capaci, 
hanno la sua sustanzia eterna, immateriale, e di nulla forma o fi- 
gura ricetto, con le varie proprietà del fuoco disegnata; percioché 
il fuoco contiene in sé molte somiglianze et imagini delle proprietà 
di Dio, se così ne sia lecito il parlare. Come, per esempio, il foco 
è luminosissimo, semplice, immescolabile, e ciò che tocca converte 
nella sua natura. Va sempre in alto velocissimo, ogni cosa abbrac- 
cia et esso abbracciar non si può, si comunica a tutti senza patir 
diminuzione alcuna, et altre infinite proprietà possiede, simili alle 
azioni divine. In quanto alle sembianze umane, è lecito il rassem- 
brarle a quelle. Fingono dunque i celesti spiriti essere di fuoco per 
farci conoscere che la natura loro divina non fa altro che imitare 
(quanto per loro possibile è) Dio eterno e santo, il quale è attamente 
al fuoco assomigliato; e per questa cagione anco si suol fare negli 
angioli vestiti la vesta di color rosso e luminoso.* Il che ha Tiziano, 


1. Dalle notazioni naturalistiche a quelle simboliche, con una certa predi- 
lezione o fiducia per queste ultime. Sul valore della corsa cfr. BRUNO, pp. 
48 sg., sul valore del fuoco cfr. BRUNO, p. 39. 2. Cfr. ancora BrUNO, pp. 33 


888-, 39 S&. 
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ricordevole di quanto bisognava, assai bene osservato; nella quale 
vesta ha di tal maniera il bianco col rosso mescolato, che non pare 
che venga dall’esterior lume, ma più tosto nasca di dentro e dalla 
persona sua illuminata, il qual lume, riflettendo anco nelle ali, fa 
nascere quella varietà di colori nelle sue penne di giallo, azurro, 
verde e rosso e discambianti a similitudine dell’arco celeste, la cui 
varietà de colori si fa dalla istessa causa. E quei colori nelle ali ne 
dànno una certa meraviglia, per non gli aver noi veduti ancora in 
animale alcuno volatile; e ben conviene ciò, poiché la Iride fingono 
1 poeti essere figliuola di Taaumante, che non vuol dir altro che 
«meraviglia», come espone Platone.’ 

Delle altre parti dell’angelo e della Madonna, per quello che alla 
vaghezza de’ colori appartiene, io vo’ tacerne, tra per fuggire la 
lunghezza del dire e perché è cosa che chiaramente appare a cia- 
scuno quanto ben sia stata fatta. E venendo alla quarta condizione, 
la quale è la grazia, dico che, come nel dar vaghezza a’ colori, se 
bene non avanza ogniuno, non cede però a niuno, così in questa 
sola cosa in tutte le sue opere Tiziano, a giudicio di quanti ne ho 
udito ragionare, ottiene la palma ne’ nostri tempi.* Questo si vede 
specialmente ne’ suoi ritratti dal naturale (di chi egli ha fatta par- 
ticolar professione, più che di altro). A’ quali, oltre il fargli i mem- 
bri alla viva imagine similissimi, gli dà poi l’aria di così bella manie- 
ra, che vi par esser dentro lo spirito. Altri pittori somigliano il naso 
al naso, la bocca alla bocca, gli occhi agli occhi del vivo, et in som- 
ma ogni membro da per sé considerato dimostra rassembranza col 
vero. Ma riguardando poi tutta la composizione di tutti i membri, 
dalla quale nasce e risulta varia, non so come non par dessa, ma 
alquanto diversa et a punto si somiglia a colui, il quale, non avendo 
per diece anni veduto un suo amico, vedendolo poi sta tra sì e no 
che sia desso e non si assecura di fargli motto. Percioché, se bene 
gli pare che abbia quelli istessi membri e quei medesmi segni che 


1. Dalla simbologia biblica a quella mitologica. Su Iride cfr. CARTARI, p. 
199. 2. Cfr. p. 790 e la nota 2; DOLCE, p. 200: «In costui solo [Tiziano] 
veramente . .. si veggono raccolte a perfezzione tutte le parti eccellenti che 
si sono trovate divise in molti, essendo che d’invenzione né di disegno niuno 
lo superò giamai. Poi di colorito non fu mai alcuno che a lui arrivasse. 
Anzi a Tiziano solo si dee dare la gloria del perfetto colorito, la quale o non 
ebbe alcun degli antichi, o, se l’ebbe, mancò, a chi più a chi manco, in 
tutti i moderni: percioché, come io dissi, egli camina di pari con la natura, 
.onde ogni sua figura è viva, si muove e le carni tremano». 
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aveva, nondimeno, perché non vi vede quell’istess’aria che avea 
prima (conciosia che questa per lo progresso della età si suol varia- 
re), sta in dubio di chiamarlo et abbracciarlo.” È questa aria quella 
cosa che altramente vien detta leggiadria, la quale nei corpi belli 
fa maggior bellezza et alle volte si vedono in un corpo tutte le tre 
prima già dette condizioni; cioè la quantità e la proporzione debita 
de’ membri e la vaga qualità de’ colori; ma perché questa quarta 
non vi è, cioè la leggiadria e la venustà, ne pare in un certo modo 
insipido e la sua vista ne sazia a primo. E questa è che per ogni 
minimo accidente si perde o si debilita, come da malattia, da tri- 
stezza, da collera e dalle altre perturbazioni che ne sogliono acca- 
dere, ma più dalla età. Percioché un anno fa tal donna ne sarà 
.-paruta bellissima che ora pare a noi altrimente, ancorché in essa 
non abbiano fatta mutazione o alterazione veruna la quantità, la cor- 
respondenza de’ membri o pur il colore. Questo ho voluto dire per 
dichiararmi che cosa io intendo per la grazia o venustà nella pittura, 
la quale diceno Platonici che è uno influsso che immediatamente 
viene dal volto di Dio e si sparge nei volti umani a chi più e a chi 
meno, e noi non sappiamo come ella sia fatta e quale sia la sua sede 
«principale, ma solamente la conosciamo negli altrui visi e l’occhio 
più che ogni altra cosa se ne rallegra e con grandissima sodisfaz- 
‘zione dell’animo la guarda et ammira, e ben pare che non da altro 
possa procedere che da Dio.* Percioché questa parte divina nasco- 
«sta nel volto di una donnicciuola di bassa fortuna sforza gli animi 
de’ re e d’imperadori a farsi non solamente amare, ma riverire et 
‘adorare come a cosa santa. Il che veggiamo ben spesso ne’ veri e 
cortesi amanti. 

Come dunque questa grazia, la quale in ciascuno è diversa e che 
‘noi chiamiamo ‘aria, è dono di Dio e da Dio solo a noi s’influisce 
‘non altrimente che l’anima che ne dà la forma e l’essere, senza che 
la natura vi abbia parte come ha nelle altre tre parti dette di sopra, 
le quali risultano dall’ottimo temperamento naturale, così di divino 
spirito bisogno è che sia quel pittore, il quale nelle sue opere la 
saprà attamente dimostrare, imitando in questa una cosa il magi- 
stero che a Dio solo (eccettuandone eziandio la natura) è conceduto 
‘a poter fare. Questa leggiadria o si ritrae da qualche vivente, et 
allora il pittore ha quell’obligo di farla somigliare particolarmente 


1. Sui ritratti di Tiziano cfr. VASARI, 1550, p. 581, DOLCE, p.145. 2. Sul va- 
lore della grazia in senso platonico cfr. VARCHI, Bellezza e grazia, pp. 88 sgg. 
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a quello, o si fa a beneplacito dell’artefice nelle figure che egli da 
sua posta ha fatte ritraendo una idea formata nella mente sua;” et 
in questo si mostra maggior ingegno, percioché quivi ha da far 
maggior numero di considerazioni, in far mostrare i costumi di 
colui che dipigne secondo il misterio o la favola o la istoria, che 
quel loco e tempo richiede, dove si mostri o persuasione o dissua- 
sione, o accettare o niegare, e queste cose o con ira o con pietà o 
con piacevolezza o rigidezza, overo con allegrezza o tristezza et 
altre simili, et alle volte mostrar in un tempo due di queste cose 
insieme o più. Le quai cose non solo nel volto si hanno da fare 
apparire, ma eziandio in tutti i membri. E negli viventi si ragiona 
con grazia, si camina con grazia, si guarda, si ride, si mangia, si 
bee, si dorme, si muore, et insomma tutti i movimenti si possono 
fare con una certa leggiadria che addolcisce gli occhi de’ riguar- 
danti.* Et è ciò di tanto momento che da questo solo acquistò Apel- 
le particolar gloria e vinse tutti gli altri famosissimi pittori, del che 
egli stesso se ne solea vantare dicendo che le opere di quei famosi 
pittori del suo tempo erano degne da ammirarsi e da lodarsi assai, 
ma mancava loro poi quella venere e quella grazia di [che] abbiamo 
parlato, et in questo si gloriava di non trovar pari, ancorché nelle 
altre cose confessava di esser pareggiato e forse anco avanzato.? 
Anzi invero egli cedeva nella disposizione ad Anfione e nella pro- 
porzione ad Asclepiodoro e nella diligenza a Protogene,* ancora 
che in costui fosse ripreso quella soverchia diligenza, dicendosi che 
non sapea levare la mano dalla tavola.5 


1. Si ricordi la lettera di RarraeLto al Castiglione, citata nella nota 4 di 
p. 786. 2. Si torna ai problemi della convenevolezza, sui quali cfr. la nota 
I di p. 782. 3. PLINIO, xxxv, 79: «Praecipua eius in arte venustas fuit, 
cum eadem aetate maximi pictores essent. Quorum opera cum admiraretur, 
omnibus conlaudatis, deesse illam suam Venerem dicebat, quam Graeci 
Charita vocant: cetera omnia contigisse, sed hac sola sibi neminem parem» 
(FERRI, p. 163: «Superò tutti in arte per la sua venustà e grazia, pur vi- 
vendo in quell’epoca i pittori più famosi. Egli mentre ammirava le loro 
opere, dopo averli lodati tutti diceva che mancava loro quella sua speciale 
leggiadria, che i Greci chiamano charis; potevan possedere tutte le altre 
qualità, ma in questa sola nessuno era pari a lui»). Cfr. anche DOLCE, p. 829 
di questo volume. 4. Cfr. PLINIO, xXxv, 80, riprodotto nella nota 1 di p. 
45. 5. PLINIO, xxxv, 80: «Et aliam gloriam usurpavit [Apelles], cum 
Protogenis opus immensi laboris ac curae supra modum anxiae miraretur; 
dixit enim omnia sibi cum illo paria esse aut illi meliora, sed uno se prae- 
stare, quod manum de tabula sciret tollere» (FERRI, pp. 163 sgg.: «E si 
conciliò altra gloria ancora, quando ammirando un’opera di Protogenes, 
frutto di smisurata fatica e di meticolosità eccessiva, disse che Protogenes 
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E quando io volesse far comparazione di Tiziano con alcuno de- 
gli antichi, non saprei a chi meglio somigliarlo che ad Apelle, per- 
cioché l’uno e l’altro fu felicissimo nel ritrarre dal naturale i vi- 
venti.! E fu così proprio ad Apelle, che Alessandro Magno vietò per 
publico editto che niuno altro lo potesse ritrarre,” ancorché in quel 
tempo fussino valentissimi uomini, come Protogene, Asclepiodoro, 
Anfione, Aristide, di chi si legge che Attalo re comprò un quadro, 
dove era dipinto il padre Libero, seimila sesterzii.* Vi furono ezian- 
dio degli altri, co’ quali postosi a gara a dipignere un cavallo, fu 
il suo così meraviglioso, che ad esso solo i cavalli annitrirono.5 Ma 
che Tiziano sia oggidì nel ritrarre il primo, è noto a ciascuno; l’uno 
e l’altro nel colorire felicissimi, et amendue hanno avanzato nella 
grazia e venustà tutti i pittori del suo tempo. E se non fusse ch'io 
temo di non offender qualcuno che per famoso si tiene, direi delle 
altre somiglianze che fra questi duo possono cadere. 

Ora vediamo quanto riluca in quell’angelo questa leggiadria et 
aria, e credomi che quel volto non sia ritratto da persona alcuna 
vivente, ma formato nella mente sua e poi posto nella tela, ancor che 
abbia alle volte Tiziano (per quanto da altri mi è stato riferito) 
fatto ciò forse a compiacenza di chi ha fatta far l’opera, peroché, 
come questo è più facile, così anco nelle pitture religiose non ge- 
nera molta devozione; percioché il vedere il volto di uno uomo da 
noi conosciuto per peccatore e forse anco per cattivo e segnalato 
tra gli uomini, vestirsi dell’abito di un santo, ne rappresenta la vita 
sua et in un certo modo ne fa parere quel santo di mala vita, o vero 
ne parrà un ritratto della ipocrisia, e par che in guardarlo vi dà 
cagione di dubitare che d’ora in ora non siate da lui dannificato.® 
E per questa cagione quei reverendi padri di Monte Oliveto levor- 


in tutto era pari a lui o forse anche superiore, però in una cosa egli lo su- 
perava, nel saper mettere la parola ‘‘fine’’ a un quadro »). Vedi anche Pino, 
p. 119, e DOLCE, p. 185, qui p. 816. 1. Ancora una volta ia casistica pli- 
niana sembra soccorrere lo scrivente. Su Apelle ritrattista cfr. PLINIO, J01xv, 
80 sg. 2. Cfr. PLINIO, VII, 125, CASTIGLIONE, p. 128, qui p. 491, VARCHI, 
p. 46, qui p. 538, Pino, p. 110, DOLCE, p. 157. 3. Cfr. la nota 4 a 
p. 883. 4. Cfr. PLINIO, xv, 24, Pino, p. 111, e DOLCE, p. 160. Libero 
romanizza il Bacco pliniano. 5. Cfr. PLINIO, XXxXv, 95, e Pino, p. 111: 
«Dipinse Apelle un cavallo a concorrenza di alcuni fatti da altri pittori, e 
volendo quelli giudici conoscere il più perfetto tra quelli, fecero condurre 
alcuni cavalli vivi al cospetto de’ dipinti e, vedendo quello d’Apelle, co- 
minciorono a nitrire et alterarsi, ma per gli altri non fecero alcun segno». 
6. Il Maranta ha per il ritratto una divertita diffidenza, che sarà seriamente 
.avvalorata dai controriformisti (cfr. soprattutto PALEOTTI, pp. 332 sgg.). 
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no dall’altar maggiore quel quadro della Circoncisione' nel quale 
era ritratto il Barattuccio* in abito di Simeone, e fu in quel tempo 
che, essendo egli avocato fiscale, interveniva a dar fune, fuoco, cep- 
pi et altre sorti de tormenti. Facea scopare, strascinare, impiccare 
et altre specie di pene, et ancor che fusse di aspetto venerando per 
quella gran barba canuta, nondimeno era per crudel uomo tenuto, 
e non per misericordioso, come richiedeva la grandezza del miste- 
rio. La levorno dunque quei buoni padri dal maggiore altare e da 
Giorgino di Arezzo feciono farvi quell’altra che ora vi sta.3 Nel 
medesimo luoco è la cappella de... de’ tre Magi, dove tutte le figure 
sono da uomini viventi al natural ritratte, tra’ quali colui che profe- 
risce l’oro è la imagine della buona memoria del conte di Oppido.4 

Quell’angelo dunque maggior devozione daranne, poiché sarà for- 
mato solo dalla idea della mente sua.* Il che si può conoscere all’aver 


1. Dipinta da Leonardo da Pistoia (cfr. p. 873 e la nota 1), ora a Capodi- 
monte. 2. SOLIMENE, p. 29: «Un tal Antonio Barattuccio, avvocato fisca- 
le». 3. VASARI, 1568, II, p. 993 [vII, pp. 675 sg.]: «Dopo feci all’altar mag- 
giore di quella chiesa una tavola alta otto braccia, dentrovi la Nostra Donna 
che presenta a Simeone nel tempio Gesù Cristo piccolino con nova inven- 
zione ». Il dipinto, eseguito tra il 7 novembre 1544 e il 2 febbraio 1545 
(Frey, Lit. Nachlass, 1, pp. 137, 144), è ora a Capodimonte. Cfr. SOLIMENE, 
PP. 29 sg. e la nota 2, che rinvia a C. CELANO, Notizie del bello, dell’antico 
e del curioso della città di Napoli [Napoli 1692], Napoli 1792, Giornata 111, 
p. 18: «Questo quadro [di Leonardo da Pistoia] stava nell’altare maggiore 
collocato, e perché le figure che in esso si vedono erano state prese dal 
naturale, nel rappresentare il mistero della Purificazione, essendo che il 
volto di S. Simeone era ritratto di Antonio Barattucci, allora avvocato 
fiscale di Vicaria, quello della Vergine di Lucrezia Scaglione, quello del- 
l’altra donna era copiato dal volto di Diana di Rago, donna in quel tempo 
stimata di gran bellezza. Nell’altre figure si riconoscevano i sembianti di 
Lelio Mirto Vescovo di Caiazzo e Cappellan maggiore, di Gabriele Altilio 
Vescovo di Policastro e di un monaco olivetano, in quel tempo sagristano. 
Essendo stato chiamato a dipingere il refettorio Giorgio Vasari, diede ad 
intendere a i Padri, ch’era molto sconvenevole che nel quadro del maggiore 
altare di una chiesa così nobile e frequentata vi si riconoscessero nella 
Vergine un volto di una dama così nota ed in quello di S. Simeone un 
avvocato fiscale di Vicaria; che però ne fu rimosso e vi si collocò un’altra 
tavola simile, cioè coll’istesso mistero, depinta da esso Giorgio». 4.Ipunti 
di lacuna sono nel manoscritto e concernono evidentemente il nome di fami- 
glia della cappella. Cfr. C. CELANO, op. cit., p.23: «In questa (nella cappella 
di Antonio Phiodo] vi era una bellissima tavola, nella quale stavano espres- 
si i santi Magi... opera del famoso Girolamo Cotignola, che fiorì circa 
gli anni 1515: questa sì bella tavola già quasi era marcita per l’umido del 
muro che le veniva da dietro; la pietà di un abate ne prese quel che poté, 
ch’è la Vergine, un de’ Magi ed una parte di S, Giuseppe, e l’ha ridotta 
e conservata nella forma che oggi si vede. Al presente però sta riposta 
nell’appartamento del p. abate». 5. Cfr. p. 883 e la nota 1. 
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egli una aria et una grazia, con tante circostanze che non par che 
sia possibile a potersi ritrovare in corpo vivente. Percioché e’ mostra 
uno aspetto mezzano fra lieto et attonito; lieto per la buona nuova 
che recava, aspettatissima per le migliaia di anni addietro da tutto 
il genere umano e particolarmente da Maria istessa; attonito e stu- 
pefatto per l’importanza del meraviglioso misterio, quasi all’im- 
proviso a lui rivelato e commesso da rivelarsi a Maria. Mostrasi in 
quel volto non solo ubidienza grandissima di eseguire il mandato 
di Dio, ma eziandio non piccola riverenza mentre fa l’imbasciata. 
Anzi, a chi ben mira, vi vedrà una attenzione grande per far che 
non si dimentichi e varii in qualche modo quello che aveva da dire, 
et insieme con la attenzione una sicurezza et un esser certo di non 
potere in parlando inciampare, e questo vuol significare quella fron- 
te alquanto corrugata e l’occhio renitente a bene aprirsi contra el 
moto del ciglio che, calando giù, il faceva mezzo serrare; motivo 
commune di tutti coloro che di cosa di gran momento ragionano. 
E mentre sta in atto di dire Spiritus Sanctus superveniet in te e 
quel che segue (percioché in dire queste parole lo ha dipinto, come 
diremo), par che pensi se altro gli restarà da sopragiugnere. Ha ol- 
tre queste cose un certo che di divinità nell’aspetto, la quale non si 
può bene con le parole esprimere, ma l’occhio solo di chi attenta- 
mente il considera lo conosce et in un certo modo oscuro lo comu- 
nica al pensiero; percioché insieme con la umiltà e riverenza vi si 
vede una certa maestà et una imagine d’imperio che trae i riguar- 
danti a farsi riverire e temere. E par che nasca da dentro un certo 
spirito che mostri la divinità in lui naturale et innata e la umiltà 
volontaria e (per così dire) artificiale, che così bene si possono in- 
sieme mostrare, percioché l’artificio non può covrire affatto la na- 
turalità." Un simile atto si vedea nell’aspetto della felicissima memo- 
ria di D. Pietro di Toledo,” al quale, per festevole et allegro che e’ 


1. L’interesse per i contenuti induce il letterato ad una minuta ricognizio- 
ne psicologica e sentimentale. 2. Cfr. SOLIMENE, p. 30 nota 1: «...il 
poeta Luigi Tansillo ritiene don Pietro di Toledo anche incarnazione delle 
virtù politiche spagnole e di lui scrisse: ‘‘S’io desio di saper come si reg- 
ga / un regno ed un esercito e impararne / ciò che nei libri antichi se ne 
legga, / come s’orni una terra, come s’arme, / come possa un signor, s’egli 
è discreto, / farsi immortale, ancor che cessin l’arme, / mirerò l’opre del 
maggior Toleto, / ne le cui man può Cesare deporre / mille regni non che 
uno, e star quieto”. E altrove, nell’indirizzarsi a lui notava: ‘Perché tutte 
le cose di voi nate / elle son con misterio e la prudenza / guida ciò che 
voi dite a ciò che fate” ». 
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fusse, non si gli toglieva però in tutto un certo che di spaventevole, 
per lo quale sforzava ad abbassar gli occhi a chi ’l mirava. Di qua 
si viene a sciogliere la oppenione di coloro che voleano il viso del- 
l'angelo tutto allegro e ridente e che riprendevano Tiziano di non 
averlo così dipinto, percioché con l’atto dell’allegrezza sola non si 
dava saggio veruno dell’altezza del misterio. Anzi di più dico che, 
quando ben non vi si fusse richiesto considerazione alcuna di stu- 
pore e di meraviglia, ma che tutto il misterio fusse da dinotarsi con 
la sola allegrezza, che né anco sarebbe convenuto far l'angelo tutto 
allegro e con ridente faccia, percioché non deve il servidore ridere 
di cosa alcuna insieme col suo signore, ché così mostrerebbe soper- 
bia e mala creanza, parendo di volere con lui trattare alla domestica 
e dar mostra di fratellanza, il qual atto è abominevolissimo a tutti 
signori et altri amici superiori. E si bene Maria era per l’adietro 
stata agli angioli inferiore, in quel modo che i mortali sono da meno 
che gli immortali, non di meno in quel punto che l’angelo cominciò 
salutandola a parlare, divenne chiostro e ricetto di colui che signo- 
reggia gli angioli e tutto il mondo, e meritava per questo non solo 
spogliarsi della inferiorità che aveva, ma farsi di gran lunga supe- 
riore. Fu dunque con arte fatto l'angelo non così allegro. 

Ora resta a veder l’artificio che nella disposizione dell’angelo ha 
Tiziano usato, che è la quinta et ultima condizione della pittura, 
avendo di sopra a bastanza mostrato quel che sia essa disposizione.* 
Egli l’ha fatto col piè manco avanti, in forma .di uom che camini 
con la mano dritta cacciata in fuori per accompagnar con questo 
atto il suo parlare, con la vita alquanto piegata e con la testa che 
mostra di rilevarsi un poco indietro. Sta in atto di caminare più 
avanti, percioché è verisimile che, essendo egli giunto da quella 
parte dove tenea la Madonna rivolte le spalle, era per andare a 
incontrarla dalla parte dove avea il viso rivolto. Ma ella, sentito il 
rumore, lasciò l’orazione e rivoltossi verso quella parte donde l’an- 
gelo veniva. Il quale, vedendosi già da faccia a faccia con lei in 
quel modo che in quel punto si ritrovò fermandosi, la salutò, et 
aspettata et intesa già la risposta, che fu Quomodo fiet istud e quel 
che segue, sta in atto di dire Spiritus Sanctus superveniet in te con 
quel che viene appresso; e mentre questo diceva l'angelo, la Ma- 
donna, postasi in quell’atto di umiltà che conveniva per avere a 


1. Cfr. p. 875 e la nota 2, p. 876 e la nota 2. 
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dire Ecce ancilla Domini con el rimanente, aspettava con le braccia 
in forma di croce, e con quel maggior inchino che in quella posi- 
tura, così all'improvviso e quasi in fretta presa, le fu lecito a poter 
fare, che l’angelo finisse. In maniera che Maria in quella pittura 
non parla e per questa cagione è fatta con la bocca serrata. L'angelo 
sta con la bocca aperta, e dal segno della mano sua e dalla disposi- 
zione in che sta Maria et anco dall’aria del volto d’amendue detta 
di sopra, si può agevolmente comprendere che egli stia dicendo 
Spiritus Sanctus superventet in te etc. Percioché, s’egli stesse dicendo 
Ave gratia plena, non conveniva che il braccio stesse in quel modo 
che si suol fare quando si dice cosa di grande importanza. Percioché 
il saluto non ha seco né poca [né] molta importanza e nella pronun- 
zia o non richiede atto veruno di mano o almeno un altro che dia 
segno di maggior piacevolezza. Conoscesi, come ho detto, eziandio 
dal sito o disposizione di Maria, percioché, avendo due volte par- 
lato l’angelo e due volte Maria, ciascuna delle volte in amendue 
richiedeva diverso atto, et essendo la prima risposta di Maria tutta 
piena di meraviglia e di stupore in dicendo Quomodo fiet istud etc., 
altro gesto di mani e di braccia e di tutto il corpo richiedeva, che 
non quello in che ella sta, come ciascuno può da sé conoscere. 
Percioché, quando alcuno si meraviglia, ritira ambedue le braccia 
in sé stesso e mostra le palme verso il luoco dove egli guarda, sta 
ritto con la vita, abbassa le ciglia e comprime la bocca e corruga 
la fronte. Non ci essendo dunque veruno segno di meraviglia in 
essa, segue che stia apparecchiata per dire la seconda risposta; e 
se ciò è (come veramente è), necessariamente si conchiude che l’an- 
gelo stia anco esso dicendo la seconda sua proposta." 

Da questo si possono accorti rendere dell’error suo coloro a’ quali 
non piace che la Vergine stia in atto di non parlare alcuna delle 
due risposte, percioché richieggono dalla pittura l'impossibile; ché 
non potendo ella mostrare se non uno atto solo (come più a lungo di 
sopra abbiam detto)," vorebbono che ne mostrasse due. Et ancor 
che sia vero che in quel misterio l’angelo parlasse e Maria parlasse, 
non di meno non conveniva far ambedue parlanti, ché così arebbe 
fatta mostra che tutti due parlassero in un tratto. Ma essendo cosa 
ragionevole che, mentre l’un parla, l’altro taccia et intenda, biso- 


1. Minuziosa didascalia scenica di Luc., 1, 28-38. 2. Cfr. p. 875 e la 
nota 4. 
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gnava, introducendo l’angelo a parlare, che la Vergine mostrasse 
d'intendere. Ma la grandezza dell’ingegno di Tiziano, in questa 
particolarità senza dubio veruno meravigliosa, fe’ che ancor che la 
Vergine stesse cheta, non di meno si comprendesse dall’atto in che 
ella stava non solo che già le restava a rispondere, ma eziandio che 
cosa, subito che l'angelo tacesse, a rispondere avesse. Ora, tornan- 
do all’angelo, dico che sta con quel piede inanzi per la cagion detta, 
et insieme ancora vi si vede una riverenzia senza molta arte, fatta 
col piè destro, perché in quel sito si truovò al rivolgersi della Ver- 
gine e per far vedere che non è meno bell’arte il mostrar di voler 
fuggir l’arte, che l’artificio istesso. Ora diciamo della mano, la qua- 
le è sì importante all’atto, che non senza gran fatica et ingegno è 
il disporla nel sito che si richiede, per accompagnare con essa quel- 
la forma di parlare e di voce che al proposito si richiede. E ciò na- 
sce per la varietà de’ gesti che con essa si possono fare; e dove è 
gran numero, è difficile lo scegliere quell’uno che per allora con- 
venevole sia. Percioché, ancor che con i movimenti dell’altre parti 
del corpo si soglia accompagnare il parlare, non è però membro che 
a tutte le varietà del dire (che sono infinite) possa i suoi atti acco- 
modare, se non le mani, che in un certo modo si possono dire che 
veramente parlino. Il che si vede nei mutoli, i quali tutti i loro 
concetti con esse chiaramente esprimeno. E mi ricordo di aver letto 
che un non so chi diceva di doversi in un certo modo più alla mano 
che al sermone attribuire, percioché i sermoni appresso varie lin- 
gue sono sì varii che l’un l’altro non s’intendono.' Ma la mano fa un 
certo parlare commune a tutte le lingue, col quale ogni barbara 
nazione può farsi intendere dalle greche e latine, e queste da tutte 
quelle. È dunque così difficile il far la scelta del gesto che alla mano 
conviene, che gli oratori famosi e gli istrioni, che in questo studio 
attendono più che ad ogni altro, sogliono bene spesso fallirlo. Or, 
quanto sarà più difficile a potersi puntalmente e così a minuto ritro- 
vare da un pittore? E tanto più che non basta bene collocare la 
mano et il braccio, se non vi è la corrispondenza della disposizione 


1. Per l'elogio della mano cfr. ad esempio il Dialogo di M. NicoLò Franco, 
dove si ragiona delle bellezze, Venezia 1542, s. p.: «La degnità delle mani 
è tale e tanta, che poscia che a dirne tanto son qui trascorso, ardire mi porge 
a dirvi ch’ella di tutti i membri la più eccellente si può nomare, perché per 
la struttura de le mani l’uomo è sapientissimo giudicato, laonde si pare 
le mani altro non essere a l’uomo che ministre de la sapienza e de la ragione 
et ornamento et accrescimento insieme de l’universo ». 


890 VI - PITTURA 


di tutto il corpo. Ma se noi ne ridurremo a memoria quali parole 
ha in bocca l’angelo, e tutto quello che della grazia e dell’aria fu 
detto di sopra, conosceremo che non in altro sito potea porsi il 
braccio e la mano, che in quello. Percioché, avendo l’angelo annun- 
ziato alla Vergine che già avea da ingravidarsi del Signor del mon- 
do, fu assai poca meraviglia rispetto a quello che ne traea con seco 
il saperne il modo come ella doveva essere ingravidata. Il perché 
quando questo le discuopre, era necessario scegliere quella dispo- 
sizione nella mano, la quale può accompagnare un parlare pieno 
della maggior meraviglia fra tutte le meraviglie passate, presenti e 
future. E questo mostra il braccio dritto cacciato in fuori, e non 
il sinistro, come a quello che è più debole e nel quale non si può 
mostrare quella forza e quella veemenza di pronunzia che nell’al- 
tro si vede. Il dito grosso similmente, ragiunto con l’indice nella 
mano alzata un poco verso l’esterior parte del braccio, accompagna 
quel medesimo atto et in questa collocazione apunto ha l’angelo il 
braccio dritto, lasciando il sinistro in ufficio di poca importanza, 
che è il tenere il giglio; e per questa cagione non si curò di farlo 
parer tutto. Sta dunque il braccio dritto mostrando ignudo poco 
più sopra del gomito insino al rovescio della mano, e l’osso lungo 
che viene dall'articolo del gomito alla prima parte della mano, 
chiamato per proprio nome dagli anatomisti osso del gomito, resta 
riguardando verso terra et apparisce assai bene in quel braccio, per- 
cioché questo osso non è coverto da muscolo alcuno, ma solo dalla 
pelle, e volendolo così esprimere Tiziano, vi si vede una certa so- 
dezza in quella parte, come nell’altra una morbidezza, dove i mu- 
scoli si richieggono, e l’altro osso che soprasta.a questo quasi della 
medesima lunghezza, che per nome de anatomici vien detto radio, 
resta nella parte che riguarda il cielo. Il qual osso non avendo più 
che un muscolo per coverta, se ben rende il braccio in quella parte 
di vista non così sodo come il gomito, resta nondimeno in una mez- 
zana morbidezza, avendo rispetto al resto del braccio. E perché 
la distensione delle quattro dita (non intendendo il pollice) vien 
fatta dal maggior muscolo de’ tre che hanno origine da quella 
esterior parte dell’osso detto umero o braccio, la quale si congiunge 
con la parte suprema dell’osso del gomito, e questo muscolo è 
superficiale et ingombra quasi tutto il mezzo per lungo dell’ulna, 


1. Il medico non tralascia l'occasione per una minuziosa divagazione anato- 
mica, con la quale cerca di avvalorare l’artificio del pittore. 
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e dapoi, diviso in quattro tendini, ciascuno alza in sù il suo dito, 
fu necessario che questo muscolo apparisse, poiché la mano del- 
l’angelo sta con le quattro dita distese e per così dire risupinate. 
E per questo si vede nel mezzo di quel braccio spiccare un muscolo 
dolcemente dal principio del gomito, ma più spiccante poi quanto 
più verso la mano si va e massimamente verso la parte del radio. 
Percioché, avendo alquanto calato l’indice, la qual mozione si fa 
da uno de’ muscoli interiori dell’ulna, e questo per accoppiare in- 
sieme l’indice col pollice, come sogliono quelli che di cosa di molta 
importanza hanno a ragionare, venia necessariamente a mostrare 
maggior concavità verso quella parte dove questo dito s’abbassava. 
E perché quel muscolo che muove il pollice obliquamente e l’ac- 
coppia all’indice, avendo la origine dalla suprema parte di tutto 
l'osso del gomito, obliquamente passa per disotto all’altro già detto 
muscolo, genera maggior concavità e divisione verso il corpo, e per 
questa cagione si vede in quel braccio quella obliquità di muscolo 
più apparente. E di qua nascono due meraviglie di Tiziano: l’una 
è che da questa disposizione di muscoli mette inanzi agli occhi 
quello che la pittura nasconde, cioè che il pollice sia accoppiato 
con l’indice, ancor che del pollice non vi sia pur un segno. L'altra 
egli è che, quando si accoppiano queste due dita, si mostrarebbe 
forse in loro alcuna bruttura, la quale gli parve bene a non far ve- 
dere, ma solo far intendere l’atto della mano. Dal che si vede ancora 
chiaramente quanto sia maggior artificio il nascondere alle volte i 
membri che il non mostrarli." Questa fu invenzione di Apelle, di 
nascondere le brutture et i vizii della persona o de’ gesti, percioché 
ritrasse dal naturale Antigono re, il quale era privo di uno occhio, 
Ma egli il dipinse in profilo a uso di medaglia e mostrò solo la parte 
dell’occhio sano, nascondendo il cieco, acciò paresse che quello che 
mancava per difetto del vivo paresse che fusse nascosto per ragion 
della pittura.* Mostra dunque quel braccio quei muscoli soli che 
bastavano a fare quell’atto di stendere le cinque dita nel modo che 
abbiam detto, e non era necessario fargli apparere tutti, percioché 
questo si fa quando la mano fa maggior forza e fatica. Et ancor che 
vi siano gli altri che alzano l’articolo di tutta la mano o vogliam 
dire metacarpo, non di meno, perché quelli sono non così superfi- 


1. Sulle abbreviazioni dell’artista cfr. p. 871 e la nota 2. 2. Uno degli 
esempi pliniani più celebri; cfr. VARCHI, p. 56, qui pp. 265 sg., GiLIo, 
p. 78. 
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ciali et il moto non è forzato e l'angelo è grasso, non si mostrano 
spiccanti, ma solo per una certa aria et a vista da’ periti della noto- 
mia si possono considerare. 

Né lascierò di dire un’altra bella avertenza intorno a quel poco 
che si mostra ignudo del braccio dal gomito in sù: che, avendo da 
far parere il distendimento del braccio nella piegatura di esso, il 
qual moto si fa da due muscoli dei quattro che sono destinati a pie- 
gare e stendere questo articolo, i quali due nascono dall’umero et 
obliquamente passando si piantano all’osso del gomito, volse mo- 
strarne solo una parte, cioè quei capi che s'inseriscono a questo 
articolo, accioché dal processo di quel poco si andasse col pensiero 
nell’altra parte di essi, e sono così attamente et al suo loco posti 
che ogni perito anatomista se ne può contentare. E perché abbiam 
detto che, se il motivo e la disposizione del braccio non è accompa- 
gnata da quella di tutto il corpo, non ha punto dell’artificioso; dico 
questo solo, che non bisognava che l’angelo, per mostrare maggior 
umiltà, s'inchinasse più di quello che sta, percioché questi grandi 
inchini, che smisuratamente piegano il mezzo del corpo inanzi, 
necessariamente fanno che fuor di misura anco si sporgano in fuori 
le parti di dietro. Ma molto più brutto è l’atto che si fa poi nel riz- 
zarsi sù, percioché è necessario con gran forza, volendo ritornare 
alla drittura dello stare in piè, fare un atto non meno sconcio del 
primo. Laonde, signor Marchese mio, io vorei che queste creanze 
che s’usano oggidì in Napoli fra signori e cavalieri fussino in loro 
(in questa parte specialmente e fra donne) più moderate e meno 
impetuose, sapendo di fermo che non può farsi errore ogni volta 
che s’imitano gli angioli.' 

Della disposizione del collo e della testa vorei dir molte cose, 
ma mi accorgo che la grandezza dell’opera mi ha tirato a dir molte 
cose che io non credevo di dire, e perciò me ne passerò leggiermen- 
te; e lasciando da parte la ragion de’ muscoli, è degno di conside- 
razione e di meraviglia insieme il veder la testa talmente dal collo 
rilevata, che par che la voce ne possa uscir chiara e ritonda e senza 
veruno impedimento. Ché quando ella fusse più china, si sarebbe 
suffogata in gran parte, come fanno alcuni che fan sentir la voce 
più nel gorgozzule che nella bocca, cosa molto fastidiosa a sentire; 


1. L’ironica osservazione di costume ha qualche affinità con le riserve pu- 
ristiche e controriformistiche sugli scorci michelangioleschi; cfr. in questo 
volume DOLCE, pp. 808 sgg., GiLIO, pp. 859 sg. 
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o come altri, che risuonano a guisa di coloro che minacciano. E 
se fusse il capo collocato più alto overo col collo distorto, sarebbe 
la voce come di quelli che la fanno uscire così acuta e sottile, che 
par una punta di ago che penetri altrui nel cervello; overo sarebbe 
interrotta, disuguale et oscura et effeminata. Quella dunque pare 
che in quel sito possa con facilità uscire e con fermezza articulata 
poi dalla bocca, che non gli dà grande iato et apertura, sì che paia 
che primo sia come suavità che intesa, né così chiusa che le parole 
riflettano di nuovo alla origine loro, overo (come si vede in molti) 
che non se ne sentano le ultime sillabe, ma si dimostra che il suo 
parlare sia uguale, uniforme e corrente, le labbra che non molto 
si muovano, ma (come il decoro richiede) la bocca par che pigli 
l’ufficio del parlare più che non esse, le quali stanno uguali e non 
distorte, né mostrano i denti. Et in somma par che sia un vivente 
che parli di lontano e che per la lontananza non si senta la voce; 
e la respirazione par che sia facile e senza fatica. E nella gola, a 
chi ben vi mirerà, parrà dalla parte di fuori vedere quel lieve tre- 
molar di pelle che superficialmente si fa per lo rimbombo della voce; 
cosa senza dubio, non dirò a fare, ma a imaginarsi quasi im- 
possibile.* 

Debbovi dir anco della disposizione del naso? dell'occhio? del- 
la orecchia? de’ capelli? della fronte? de’ piedi? delle ali? della 
vesta? dell’altra mano e d’infinite cose altre? In verità, signor Mar- 
chese, che questa è una materia di cui, come facile mi fu trovare il 
principio, così non veggo dove mi debbia ritrovare il fine. Percio- 
ché, apena ho finito di dire una cosa, che mi trovo assalito da infi- 
nite altre, onde a me pare di essere fra due mali, de’ quali necessa- 
riamente non potrò mai fuggir l’uno: ché s’io ne dico tutto ciò 
che posso, sarò così lungo che non senza estremo fastidio potrà 
V. S. passarsene, s’io ne taccio, da che ho pigliata questa impresa, 
in lasciandola imperfetta parmi che torto si faccia a Tiziano. Ma for- 
zerommi, con prendere la via del mezzo, schivare in parte e l’uno 
e l’altro. E tra tante cose che mi si rappresentano nella mente una 
cosa pigliandone, di quella vedrò cercarne meno che distesamente, 
e sarà la fisonomia, delle cui regole par che s’abbia Tiziano curiosa- 
mente servito in questa dipintura per mostrare ai segni del viso e 
della complessione, et anco di tutta la vita dell'angelo e della Ma- 


1. La solita iperbole della resa pittorica; cfr. VASARI, DOLCE, pp. 496 sg., 
814 sg. di questo volume. 
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donna, i costumi e l’animo loro punto non discordante da quanto 
di sopra abbiamo detto.’ 

E per voler dire della complessione, o vogliam dire tempera- 
mento, il quale dimostra di avere l’angelo, in prima degno di consi- 
derazione è che non è da ottimo artefice far i segni nel viso o nella 
persona, per li quali si possa conoscere l’intrinseco dell’animo, se 
non vi si accompagnano anco i segni della temperatura che abbiano 
corrispondenza con quelli. Percioché quei primi nascono da que- 
sta, e secondo la variazione di questa, che può essere infinita, così 
variano quelli. Onde i medici, che della fisionomia non molto si 
curano, col conoscimento della complessione sola, se non così mi- 
nutamente, almeno in gran parte possono dell’animo di ciascuno 
congetturare.? I poeti illustri nel discrivere qualche persona segna- 
lata s’hanno alle volte servito dell’una e l’altra sorte de’ segni, acciò 
più credibili fussero stati i movimenti e le azzioni a loro assegnate. 
Alle volte dalla fisonomia sola i segni prendendo, come quelli che 
ogni minuzia ne possono dell’animo palesare, dell'altra non si sono 
curati; come fece Omero, il quale descrisse Tersite guercio di un 
occhio e zoppo di un piede, di capelli rari col capo nella sommità 
acuto e lungo, stretto nelle spalle e quasi nel petto rinchiuse. Laon- 
de non era meraviglia se nel suo poema, dovunque di lui accade 
parlarne, il finge poi un uomo che assai parla e poco sappia, spor- 
co, contenzioso e senza considerazione; percioché a. quei segni 
queste azzioni corrispondono, sì come ciascuno che della fisono- 
mia s’intenda può tra sé stesso discorrere.ì Ma Tiziano, al qual non 
meno che a’ poeti fu bisogno questo osservare, non contento dei 
segni della fisonomia nell’angelo, vi ha eziandio dimostrato quelli 
che dalla complessione pigliar si possono e ciò ha fatto di sì bel 
modo, che questi dichiarano quelli, e quelli corrispondono a questi 
felicemente, di maniera che non vi si vede discordanza veruna. 
Percioché, se noi miriamo alla complessione che ne dimostra, si 
vedrà esser quella che dal predominio del sangue sanguigna vien 
detta, la quale è calda et umida. Percioché, come ne insegnano i 


1. L'esperienza medica dello scrivente lo induce a soffermarsi sulla fisiono- 
mia, che non interessa né il Dolce, né i controriformisti, ma che era stata 
ritenuta importante per il pittore ancora dal Pino, p. 136: «Parte onorata 
et utile del nostro pittore sarebbe la fisionomia, come anco vuole Pomponio 
Gaurico . ..». Sul rapporto fisionomia-arte cfr. CHASTEL-KLEIN, pp. 121 
sgg. 2. Una fisionomia quindi non meramente teorica. 3. Cfr. ad esem- 


pio GAURICO, pp. 137 SEg., 159 Sgg., ISI. 
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medici, questo temperamento fa gli uomini nell’abito mediocri o 
alquanto all’essere carnoso inclinati; e quella pienezza non viene 
da soverchio grasso, ma da soverchia carne. Il colore di tutta la 
vita è tra bianco e rosso, ma un poco più rosso che bianco; i capelli 
folti, biondi e mezzanamente crespi. Da questa complessione ne na- 
sce un animo pronto et audace, irascibile ma non furibondo. Ora, 
chi ben mira quell’angelo, non vi vedrà egli tutti questi segni? E se 
noi vorremo parlare della inclinazione de’ pianeti, che hanno sugli 
umani corpi, ritrovaremo esser quell’angelo sotto il pianeta di Gio- 
ve, dal quale gioviale verrà la sua natura detta.® Percioché questi 
dicono i fisonomi essere di carnatura fra la durezza e la morbi- 
dezza mediocre; di bello e grato aspetto, di color bianco, di folti 
capelli, di occhi vaghi et allegri, anzi loro tutti allegri e festevoli, 
politi e netti; i quali segni, senza che io ne favelli, ciascun può ve- 
dere ritrovarsi tutti in quell’angelo, la qual natura e complessione 
avea Tiziano nella idea della mente sua quando il dipingeva. E 
discorrendo poi della natura ove questi segni si ritrovano, dicono 
cotali uomini essere di grande e pellegrino animo, liberalissimi so- 
pra le lor forze, desiderosi di regnare, dispregiatori della mediocri- 
tà, gentilissimi, onesti, avidi di gloria e di fama, fedeli, amici veri 
e senza frode, pacifici e per lo più amatori della sapienza, di gran 
consiglio et eloquenti, et insomma di tutte le cose buone imitatori 
diligentissimi. Ora, vedete se questa natura e non altra doveva Ti- 
ziano eleggere, per intenderla in uno angelo. E ritornando a quel 
dubio già con altri snodamenti disciolto prima,” chi sarà colui che 
voglia l’angelo più allegro di quello che egli mostra, e quale altro 
sarà che il desideri manco rosso o manco pieno? Non conosceva 
egli che non vi si potranno intendere gran parte di queste virtù? 
Perciocché l’esser solamente bianco senza niuno rossore, e sover- 


1. Sulle caratteristiche della natura gioviale cfr. LoMAzzo, Trattato, pp. 121 
sg.: «La disposizione ch’egli [Giove] dà e gli affetti, overo moti, che causa 
sono la faccia allegra et onesta, i gesti d'onore, congionger di mani, come 
suol chi fa festa et allegrezza, overo chi loda alcuno, inginocchiarsi con la 
testa elevata, a guisa di chi adora. Quanto alla disposizione del corpo fa 
l’uomo di color bianco, mescolato col rosso, di bellissimo corpo, di buona 
statura, calvo, cioè di fronte alta, gl’occhi alquanto grandi, non del tutto 
neri, la pupilla larga, le nari brevi et inequali, i denti interiori un poco 
grandi, la barba crespa; fallo d’animo grato e di buoni costumi. Queste 
corrispondenze tra le qualità dell’animo e la constituzion del corpo et i 
moti esteriori, se saranno considerate e ben intese da' pittori, gli saranno 
di gran diletto e faranno grandissimo onore alla sua professione». 2. Cfr. 
pp. 886 sg. 
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chiamente allegro e ridente, conviene a coloro che, stando sotto il 
dominio di Venere, sono perciò venerei chiamati, in maniera che, 
così facendolo, ne sarebbono nati due errori: l’uno, che arebbe 
fatta una mescolanza di due nature sotto due pianeti inchinate, 
donde ne nascerebbe confusione et oscurità; l’altro, che per quei 
segni dovendosi intendere la natura de’ venerei (i quali sono a 
giuochi e balli et alle vanità e disonestà deditissimi), arebbe di que- 
ste qualità l’animo dell’angelo dimostrato. Ora, quanto più grave 
errore sarebbe stato se, con averlo dipinto smagrito, avesse in lui 
dinotato la malignità e tardanza delle azzioni che ne viene dall’in- 
flusso di Saturno,” o la garrulità e le bugie che ne apporta Mercu- 
rio, se bene eloquente e d’ingegno versatile ve lo avesse per questo 
dimostrato, o la crudeltà di Marte,* o la istabilità e pigrizia della 
Lunal5 E chi non arebbe poi (penetrando sempre col suo pensiero 
più adentro) imaginatosi che, mentre l’angelo parlava, come es- 
sendo egli gioviale la voce necessariamente dovea uscire sonora, 
chiara, lieve et uniforme, degna veramente di uno angelo, così da 
Venere sarebbe stata effeminata, molle, enervata e senza vigore, e 
così parimente da Mercurio e dal Sole? sarebbe da Saturno tarda 
stata, e simile a quella delle oche roca et ostrepente? e da Marte 
stridente e noiosa? Ora devrò io rientrare nella fisonomia di ciascun 
membro particolarmente? e se in questo altro così ampio campo 
rientro, quando poi ritroverò il guado da uscirne? Sarà meglio dun- 
que tacerne, essendo io più che certo che questo può, non che a 
uomini intendenti, ma ad ogni cervello di grosso e materiale in- 
gegno bastare. 

Ora vegnano coloro che, senza più considerare, dicono: « Questa 
pittura non mi piace. Quel colore è troppo smorto; quel viso non 
si mostra tutto; la proporzione di quell’angelo non è giusta», et 
altre cose dette più a caso che con conveniente discorso. E perché, 


x. Sulla natura dei venerei cfr. Lomazzo, Trattato, p. 123: «I suo atti e 
moti [di Venere] sono piacevoli e festanti, come di giuochi, scherzi, danze, 
abbracciamenti. Fa i volti amabili, piacenti, dilicati et allegri, e fa l'uomo 
mediocremente bianco per rispetto della sua natura che è fredda et umida 
come è l’acqua, la quale quando s’agghiaccia, divien bianca, ma tinto e 
confuso col rosso lo fa bello di corpo, di bella e rotonda faccia, di occhi 
vaghi e neri, di bei capegli, d’animo lo fa amorevole, gentile, benefico, 
umano, affabile e grazioso». 2. Sulla natura dei saturniani cfr. LoMAzzo, 
Trattato, pp. 121 sg. 3. Sulla natura dei mercuriani cfr. LoMazzo, Trat- 
tato, pp. 123 sg. 4. Sulla natura dei marziani cfr. Lomazzo, Trattato, p. 
122. 5.Sulla natura dei lunari cfr. LOMAZZO, Trattato, p. 124. 
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se ben si ricorda V. S., circa la proporzione dell’angelo e della Ver- 
gine lasciammo certi dubbi insoluti," bastarebbe, per coloro che 
pienamente le ragioni apprendere non ponno, dire: «Poiché Ti- 
ziano ha in quella pittura avute tante e tali avertenze, non è da 
credere che quella proporzione buona non sia, e doverebbe invece 
di ragione sodisfar loro l’autorità di Tiziano». Ma per non parere 
che questo fusse un trafugire lo sviluppamento dei dubbi, dico che, 
per esser cinto l’angelo alquanto più sopra del mezzo, inganna la 
vista e fa parere molto più lungo quello che è dalla cintura in giù 
di quel che per aventura non par che si convenga, e perciò non 
pare uguale l’intervallo che è dal piede al ginocchio a quello che è 
dal ginocchio alla piegatura della coscia. Ma chi vorrà di ciò chia- 
rirsi, truoverà con la misura in mano che, con altri tre tanti quanto 
è dal ginocchio al piede, giugnerà alla estremità della testa, con 
tanto più di avanzo quanto l’inchino ne potea ragionevolmente 
nascondere. Del gomito della Vergine, che par troppo lungo, di- 
rassi che quel dubio nasce dal non considerar bene la disposizione 
nella quale ella sta. Percioché, essendo inchinata quasi tutta su 
l’umero dritto et il manco quasi tutto ritirato in sù, e cacciando 
in fuori quasi tutta la dritta parte, viene il braccio a essere aiutato 
nella lunghezza d’essa. Onde il gomito dritto si mostra tutto quanto 
è, e il sinistro non tutto; e se bene pare che quel gomito triplicato 
avanzi la lunghezza del corpo dalle ginocchia in sù, ciò nasce dal- 
l'essere ella molto inchinata, ma imaginandocila noi alzata, ogni 
buon giudicio dirà che possa a misura giusta cadere.” 

Devrò anco rispondere a quel che ne dicono, che delle gambe 
non mostra quella lunghezza che bisognarebbe. E qual cieco non 
vede che con quel sito naturalmente mostrar non si possono inte- 
gre, perciò che, stando ella rivolta con la parte dinanzi, viene ne- 
cessariamente dietro la tavola a essere gran parte del restante del 
corpo? la qual parte, dal proprio corpo suo occupata e coverta, si 
toglie dalla vista di chi la mira. Oltre che ciò vien fatto ancora dal 
non imaginarne noi in essa altezza artificiale de pianelli o di zoc- 
coli, che ne sogliono mostrar le donne dispòse, ancor che siano assai 
basse, ché questo potrebbe rappresentarci figura di vanità. E cer- 
tamente che questi sono dubbi fanciulleschi più tosto che da uomo 
di qualche discorso, come è quello anco che dicono che una certa 


x. Cfr. pp. 873 sgg. 2. La giustificazione si vale di fanciullesche ipotesi 
naturalistiche, prescindendo da più pertinenti notazioni stilistiche. 
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piega grande, che è nella inferior parte della vesta dell’angelo, non 
sta attamente fatta, né accompagna il sito de’ piedi, et è quella che 
comincia dal piè dritto nel basso e va attraversandosi in sù verso 
il sinistro. Come se l'angelo non avesse avuto altro pensiero che di 
mirar che piegatura facea la vesta mentre che con la Vergine ragio- 
naval E non s’avede tutto esser fatto con arte grande, per mostrare 
l’attenzione che l’angelo dovea tener in quello che importava. Il 
che con la stravaganza delle pieghe si può bene in un certo modo 
accennare.® 

Ma lasciando le ragioni da parte, che mi hanno oggimai stracco 
se bene non ancora sazio, vediamo quel che veramente se ne giu- 
dichi da persone intendenti. E non saprei per uomo di questa pro- 
fessione scegliere in Napoli miglior giudicio di quel di messer 
Giovan Bernardo Lami;" il quale, oltre che dipigne tutto ciò che 
vuole meravigliosamente e nel ritrarre dal naturale non ritrova pari, 
come ne fanno fede la maggior parte de’ signori e signore di questa 
città, che di sua mano e non d’altri han voluto ritrarsi, è anco sot- 
tilissimo intagliatore in rame, le cui stampe fra poco spacio di 
tempo appariranno, et in nuovo modo scolpisce in creta et in 
stucco lavori da far istupir le genti, né trova chi nell’opra di minia- 
tura l’aggiunga, senzaché nella notomia e nella perspettiva e nelle 
altre parti rare alla pittura appartenenti è felicemente versato. Et il 
signor Cosimo Pinelli, il quale non mira in altro, se non in far tutte 
le sue cose perfettissime® e che migliorar non si possano, ha voluto 
che il cielo di questa cappella e le altre parti dove pittura conveniva, 
fusse tutto di sua mano lavorato; e quanto bene gli sia riuscita 
quest'opera, ciascuno che di sano giudicio è potrà in vedendola 
saperlo. Costui dunque non solo loda estremamente quella pittura, 
ma non sì sazia giamai di ammirarla e di stupirla, confessando et 
alla libera sgridando con alte voci che in essa non vi si può né 
aggiugnere, né diminuire. E dove lascio io il giudizio del signor 
Giovan Vincenzo Pinelli, figliuolo del signor Cosimo? le cui rare 
parti, già bene agli uomini conosciute, non si possono da ogni gen- 
tile spirito giamai bastevolmente lodare. Egli, che di far fare quel 


1. La stravaganza diviene in tal caso una efficace dimostrazione e non al- 
tera la consuetudine (cfr. GILIO, p. 110, qui p. 861). 2. Sulla cronologia 
e l’attività di Giovan Bernardo Lama cfr. A. VENTURI, Storia dell’arte, 1x, 
5, 1932, pp. 729 sgg., e F. BoLocnA, Roviale spagnuolo e la pittura napo- 
letana del Cinquecento, Napoli 1959, pp. 69 sgg. 3. Cfr. p. 863. 
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quadro ha avuto il pensiero, per ritrovarsi negli studi di Padova, 
ove per lo molto suo valore è divenuto a tutti riguardevole e mera- 
viglioso, et è non meno della pittura che della filosofia e delle leggi 
e d’altre scienze ammaestrato et erudito, dice e conferma piacerli 
sovra modo l’invenzione e l’artificio e tutto ciò che considerar si 
può in quella pittura. Né posso tacere il signor Alfonso Cambi, il 
quale in ogni sorte di lettere in sin da fanciullo è profittevolmente 
versato. Ma nel dar giudicio della pittura ha fatta particolar pro- 
fessione, per essere egli gentiluomo di quella città nella quale più 
che in qualsivoglia altra è sempre fiorita quest'arte. Costui non 
manco degli altri detti di sopra inalza insino al cielo quell’opera e 
di essa dà particolar ragione, segnando minutamente ogni averti- 
mento che in essa è stato dall’artefice considerato. 

Conchiudiamo dunque che gran torto aranno coloro che di essa 
meno che onoratamente parlaranno. Ché io per me dirò sempre che, 
mentre Tiziano in questa pittura (a guisa de’ poeti che scrivono) 
era tutto trasformato, come quelli dal furore assaliti* si scordano di 
loro medesimi mentre scrivono, così questi ispirato da Dio, e non 
tanto dalle sue forze aiutato, ha ridotto questo misterio in quella 
estrema perfezzione che par cosa impossibile a potersi da umana 
industria imitare. Or che sarebbe stato s’io avesse nelle regole 
della perspettiva voluto entrare, le quali ha sì bene osservato Ti- 
ziano, che bene ha dimostrato essere in quella scienza dottissimo 
maestro ?3 Ma di quelle io non vo’ parlarne, sì per fuggir il lungo 
dire e sì perché, per esserno cose che richieggono grande astrazione 
di mente, sarebbono fastidiose a udirle nella fine di così lungo 
discorso. Anzi di molte altre cose mi restarebbe a dire molto più di 


1. Giovan Vincenzo Pinelli (1535-1601), nato a Napoli da famiglia geno- 
vese, si stabilì a Padova nel 1558, dove attese a studi di scienza e di lettera- 
tura. Famoso erudito e bibliofilo formò quel museo scientifico e quella 
biblioteca che fu poi acquistata dal cardinale Federico Borromeo per l’Am- 
brosiana (1609). 2. Cfr. per gli artisti VASARI, 1550, p. 74: «E per che 
questi [disegni] dal furor dello artefice sono in poco tempo espressi, uni- 
versalmente son detti schizzi, perché vengono schizzando o con la penna 
o con altro disegnatoio o carbone, in maniera che questi non servono se 
non per tentare l'animo di quel che gli sovviene». Per le più importanti 
testimonianze sul furore platonico in campo letterario cfr. WEINBERG, 1, 
pp. 271 sgg., 281 sgg., 286, 11, pp. 716, 737, 768 sgg., e le pp. 346 e 354 
di questo volume. 3. Sulla prospettiva tizianesca come faese cfr. PINO, p. 
134: «Io ho veduto di mano di Tiziano paesi miracolosi e molto più graziosi 
che li fiandresi non sono», e anche VASARI, 1568, II, pp. 807, 809 sg. {vII, 


PP. 429, 437], ecc. 
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quanto ho detto, e massimamente s’io volessi entrare nelle parti- 
colarità della Madonna. Della quale più per trascorso di parlare che 
per volerlo pensatamente ne ho quelle poche cose accennato; di 
maniera che mi pare assai più convenevole tacerne, che fastidirla 
più di quello che ho fatto con così lunga diceria. Basterammi solo, 
da quel tanto che ho di quell’angelo ragionato, aver risposto, in 
quanto per me si è potuto, all’opinioni di coloro i quali niuno altro 
prezzo mercano, niuno altro appagamento, che biasmare le cose 
buone, e Dio voglia che, del loro ardimento ravedutisi et in loro 
stessi ritornando, comincino a confermare il vero, sbandite già le 
vanità, delle quali hanno sì grande et infinita dovizia che per ogni 
piazza le dispensano e distribuiscano a larga e capevole misura. 

V.S., che con ischerzar con meco per provar le forze del mio in- 
gegno ha voluto prendersi noia di così lungo volume, temperi il 
fastidio della lezzione con la buona volontà che io ho dimostrato di 
favoreggiare la verità, della quale ella è in tutte le cose oltremodo 
vaga et amica, rendendomi securo che, sì come nell’opera della 
poesia ha quel gusto che ciascuno sa, così avendolo purgato et ec- 
cellente nella pittura, non potrà se non comendare il mio buon 
animo, et allo ’ncontro biasmare la semplicità e [po]co sapere di 
coloro che, di tutto il lor senno di quella pittura questionando, non 
han per aventura saputo che cosa sia pennello. Così durerà la fama 
di Tiziano appresso lei con quella riputazione che egli e la virtù 
sua si ha acquistato molti anni fa et io, vedendomi con sì dolci e 
leggiadri modi favorito, potrò a me stesso et al mondo chiarire che 
io sia uno de’ suoi più cari. Il che ho, molti anni sono, più di tutte 
le cose desiderato. 


GABRIELE PALEOTTI 


PROEMIO 


... Entratosi ad investigare le cagioni di tanti abusi e così nota- 
bili difetti che tutto ’1 giorno si scorgono in questa professione di 
formare le imagini, pareva che tra molte cause due principalmente 
vi si scoprissero. 

L’una perché, sì come degli oratori è stato scritto che, per 
riuscire grandi et eccellenti, debbono essere versati in ogni fa- 
coltà e scienza, poi che di tutte le cose può occorrere loro di do- 
ver ragionare e persuadere il popolo; così pareva si potesse dire 
della pittura, la qual essendo, come un libro popolare, capace d’o- 
gni materia, sia di cielo o di terra, di animali o di piante, o d’az- 
zioni umane di qualunque sorte, richiedesse insieme che il pittore, 
al quale appartiene il rappresentare queste cose, fosse di ciascuna, 
se non compitamente erudito, almeno mediocremente instrutto 0 
non affatto imperito;' come degli architetti ancora anticamente fu 
lasciato scritto. Si vede nondimeno oggi per lo più avvenir il con- 
trario ne’ professori di quest'arte; poiché, riservata la laude dovuta 
in ciò ad alcuni, gli altri, o per la necessità del vivere, che li fa tra- 
scurare ì principii et ornamenti necessarii a l’arte, o per lo sconcerto 
grande e quasi universale di tutte le cose del mondo, che non si 
fanno co’ metodi suoi, ma come a caso, restano i pittori nella cogni- 
zione dell’altre discipline affatto rozzi et inesperti.* 

L’altra è che, ricercandosi nelle imagini, quanto alle sacre, che 


Dal Discorso intorno alle imagini sacre e profane ..., Bologna 1582, Proemio; 
libro I, capp. X1I, XIX, XX; libro II, capp. LI, LII. 1. Le difficoltà tecniche 
e stilistiche (cfr. ad esempio, in questo volume, VARCHI, pp. 529 sg., 540Sg., 
VASARI, pp. 496 sg., PONTORMO, pp. 505 sg., SANGALLO, pp. 509 sgg., PINO, 
pp. 552 sgg., DOLCE, pp. 808 sgg., e le note relative) cedono definitiva- 
mente a quelle morali, ed è ora la tradizionale affinità tra poetica e rettorica, 
e quindi tra rettorica e pittura (cfr. GILIO, p. 87, qui p. 319, € pp.226 sgg.), 
a convalidare l’universalità di quest’ultima (cfr. invece, in questo volume 
VARCHI, p. 528, VASARI, pp. 496 sg., PONTORMO, pp. 505 sg., Pino, pp. 
552, 754, DOLCE, pp. 814 sg., e le note relative) con accenti particolar- 
mente sociali (cfr. GILIO, pp. 313 sg. di questo volume). 2. Si noti come 
il richiamo agli antichi architetti venga a negare alla pittura quella premi- 
nenza che sull’architettura le avevano conferito un ALBERTI, p. 77, un 
Pino, p. 106, qui pp. 754 sg., e un DOLCE, p. 164, qui pp. 792 sg. 3. An- 
che l’ignoranza acquista per il Paleotti una particolare accezione morale 
che, adeguandosi allo sconcerto grande delle vicende contemporanee, si 
estrania dalle più letterarie preoccupazioni del VARCHI, del DOLCE e dello 
stesso GILIO, pp. 524, 292 sg. e 303 di questo volume. 
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muovano i cuori de’ riguardanti alla divozione e vero culto di Dio, 
i pittori, per non essere communemente meglio disciplinati degli 
altri nella cognizione di Dio, né essercitati nello spirito e pietade, 
non possono rappresentare, nelle figure che fanno, quella maniera 
di divozione ch’essi non hanno né sentono dentro di sé; onde si 
vede per isperienza che poche imagini oggi si dipingono, che pro- 
duchino questo effetto . . . 


DELLE CAUSE PERCHÉ S’INTRODUCESSERO 
LE IMAGINI PROFANE 


Oltre le cose altre volte da noi discorse della invenzione delle 
imagini in universale, chi vuole più diligentemente investigare i 
primi principii della introduzzione di quelle che si chiamano pro- 
fane, ritroverà che da quattro principali cause elle sono derivate. 
L’una è stata necessità, l’altra utilità, la terza dilettazione e la quar- 
ta virtù; le quali possono ancor parimente convenire alle sacre 
per altri rispetti, ma di quelle parleremo poi al luogo suo.* 

La necessità si mostra perché, essendo l’uomo di natura, come 
dicono, conversevole, e che per la debolezza sua ha bisogno con- 


1. Le preoccupazioni devozionali investono anche il notissimo precetto ora- 
ziano «Si vis me flere, dolendum est primum tibi », già apprezzato in senso 
laico e letterario dal DOLCE, p. 300 di questo volume (se non anche da 
GILIO, p. 842 e la nota 1). Cfr. Archiepiscopale Bononiense, p. 81: « Clarissi- 
mum quendam pictorem et sculptorem [in margine, Michael. Ang. Bonarot.], 
cum sacras quasdam imagines a quodam religioso viro [l’Angelico] miro 
religionis affectu pictas vidisset, dixisse accepimus: ‘“Iste bonus vir pinge- 
bat corde, ita ut interiorem devotionem ac pietatem foris etiam penicillo 
repraesentaret, quod ego nequaquam efficere possem, quippe qui non adeo 
bene affectum cor me habere sentiam’’ » («Un famosissimo pittore e scul- 
tore [indicato nel margine come Michelangelo Buonarroti] avendo visto 
delle sacre immagini dipinte da un religioso [l'’Angelico] con un mirabile 
sentimento di devozione, si dice che osservasse: ‘‘Quest’uomo pieno di 
bontà dipingeva col cuore in modo tale da esternare col pennello la propria 
intima devozione; ciò che io non potrei mai fare, perché sento di non avere 
un cuore così buono” »). 2. Le proprietà della pittura divengono, ancora 
una volta, categorie mentali prese in senso controriformistico (cfr. PA- 
LEOTTI, pp. 123, 140, 170). Sulla necessità delle immagini cfr. i pareri di- 
scordi di VARCHI, pp. 9 sg., qui p. 102, Pino, p. 119, DOLCE, pp. 157, e 
164, qui p. 792, e le note relative; sull’indiscussa utilità (includente anche 
la virtù) e dilettazione cfr. VARCHI, pp. 39 sg., qui pp. 530 sg., VASARI, 
pp. 61 sg., qui pp. 495 sgg., SANGALLO, pp. 71 Sg., Qui pp. 509 sgg., PINO, 
pp. 130 sg., qui pp. 551 sg., DOLCE, pp. 157, 161 sgg. Il PACHECO, I, p. 202, 
traduce quasi alla lettera anche questo passo, alle cui categorie rinviano 
OTTONELLI-BERRETTINI, pp. 90 Sgg. 
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tinuamente di vari aiuti, si trova essere forzato a significare i bi- 
sogni suoi ad altri. Onde, non potendo ciò fare con le parole sole, 
perché non possono essere intese se non da chi l’ode e da quegli 
che hanno cognizione della medesima favella, perciò fu necessario 
che si provedesse di qualche istrumento che supplisse all’uno et 
ali’altro diffetto: che fu il formare le imagini profane delle cose 
create, ora d’animali, ora di piante, ora d’artificii, e talora di varie 
parti del corpo umano, con che gli antichi padri nostri rappresen- 
tavano meglio che poteano i concetti suoi, non essendo fino allora 
da essi conosciuti i caratteri delle lettere, né trovata la maniera 
dello scrivere.® Di questo rendono testimonio molti gravissimi au- 
tori, che, parlando di diversi popoli, ci fanno fede ch’eglino di tali 
figure si serveano in luogo di lettere. Così narra Diodoro degli 
Etiopi, quali vuole egli che fossero i primi uomini nati al mondo, 
e dice: «Sunt Aethiopum literae variis animantibus extremitati- 
busque hominum atque instrumentis, sed praecipue artificum persi- 
miles; non enim syllabarum compositione aut literis verba eorum 
exprimuntur, sed imaginum forma, earum significatione usu me- 
moriae hominum tradita ».* Il medesimo dice Filone delli Egizzii, 
scrivendo: «Aegyptii occultam philosophiam describunt literis, 
ut vocant, hieroglyphicis, hoc est notis animalium, quae ipsi ve- 
nerantur etiam pro numinibus».® E Cornelio Tacito, parlando delli 
istessi popoli, lasciò scritto: «Primi Aegyptii per figuras anima- 
lium sensus mentis effingebant et antiquissima monumenta memo- 
riae hominum impressa saxis cernuntur»;° e Plinio medemamente: 
«Sculpturae illae effigiesque, quas videmus, Aegyptiae sunt literae»;* 


a) Bibl., 11, 4.4 b) De vita Mosis3 c) Ann.,.x1,14.t d) PLINIO, 
XXXVI, 8.5 


x. Mentre per il DOLCE la necessità della pittura derivava dalla sua universa- 
lità (cfr. p. 164 e la nota 3), per il Paleotti si basa sulla natura dell’uomo 
e diviene una categoria conoscitiva. Il PACHECO, I, pp. 202 sg., traduce an- 
cora alla lettera. 2. «Le lettere degli Etiopi sono molto simili a vari es- 
seri viventi e alle estremità degli uomini e ad arnesi, soprattutto a quelli 
degli artefici; le loro parole non vengono infatti rappresentate componendo 
sillabe o mediante lettere, ma in forma di immagini il cui significato è 
tramandato a memoria dall’uso ». 3. «Gli Egizi descrivono l’occulta filoso- 
fia con caratteri, come li chiamano, geroglifici, cioè con immagini di ani- 
mali che essi anche venerano come dèi». 4. «Gli antichi Egizi esprime- 
vano il loro pensiero con figure di animali, e si vedono antichissimi docu- 
menti inscritti nel sasso per memoria degli uomini». 5. «Quelle sculture 
e quelle immagini che si vedono, sono caratteri egizi». 
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di che sono ancora stati scritti libri da diversi.® Ma di più, nella età 
nostra narrano quegli c'hanno osservate le cose del Mondo Nuovo, 
che si sono trovati per longhissimo spacio di paesi popoli in gran 
numero, i quali non aveano cognizione alcuna né di lettere, né 
dello scrivere, ma in vece loro si servivano delle figure e ritratti delle 
cose; ma che, sendo poi venuti quei luoghi in potestà de’ cristiani, 
dicono c'hanno appresa l’arte dei caratteri et oggi la essercitano 
ancora felicemente.? Di modo che, se bene gli Ebrei, ch’ebbero 
antichissima la notizia delle lettere, non furono così astretti da 
questa necessità dell’uso delle imagini, come altre volte abbiamo 
detto; non segue però che il rimanente della università degli uo- 
mini in quella prima fanciullezza del mondo non potesse avere 
bisogno di simile rimedio, e se ne servisse ancor assai commoda- 
mente, per essere la natura umana molto atta et inclinata alla imi- 
tazione delle cose.! 

‘ La seconda causa dello introdurre le imagini profane, che s’at- 
tribuisse alla utilità, chiaramente si può comprendere da ciascuno 
che vada tra sé discorrendo i giovamenti ch’ancor oggi queste arti 
di far figure o imagini apportano al mondo, or col rinovare le cose 
vecchie, coprire le diformi, far parer ricche le povere, illustrare le 
abiette e fare con poca spesa per via del pennello quel che non si 
potrebbe fare anco con le gran masse d’oro.” A che s’aggiongono 
tutte quelle utilità che si cavano nella guerra e nella pace dal rap- 
presentare i siti, le regioni, le provincie, i regni e mondi, e mettere 


a) ORAPOLLO, Hierogl.; P. VALERIANO, Hieroglyphica, sive de sacris 
Aegyptiorum literis commentarii(1556).3 b) ALonso DE CastRO, Con- 
tra haereses, VIII, s.v. Imago, in Opera omnia. ..(1578). cc) Cap.v. 


1. Cfr. in questo volume pp. 326 sgg. e le note relative. PACHECO, 1, pp. 
203 sg., traduce il passo alla lettera, OTTONELLI-BERRETTINI, pp. 90 sg., 
riassumono: «A nostro tempo nel mondo nuovo si sono trovate genti, le 
quali non avendo alcuna cognizione de’ caratteri, né sapendo alcun modo 
di scrivere, si servivano delle immagini come segni di quelle cose che vole- 
vano fussero intese». 2. Anche le proprietà contraffattrici ed illusioni- 
stiche della pittura divengono per il teologo meramente utilitarie (cfr. 
invece, in questo volume, VARCHI, pp. 528 sgg., VASARI, pp. 496 sg., PON- 
TORMO, pp. 505 sg., Pino, p. 552, DOLCE, pp. 814 sg., e le note relative). Pa- 
CHECO, I, p. 204, condivide queste affermazioni palcottiane e traduce alla 
lettera. 3. Cfr. SANDERS, ff. 102v. sgg., che cita Cirillo e Agostino. PA- 
CHECO, I, p. 203, si limita a Diodoro Siculo, mentre OTTONELLI-BERRET- 
TINI, p. 90, citano. anche Tacito, Filone, Plinio e Diodoro. 
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in dissegno e come inanzi agli occhi in opera tutte le cose che cer- 
chiamo di condurre a: fine; e, quello che importa oltre modo, il 
cavare ammaestramento mirabile per mezzo di quest'arte nella co- 
gnizione delle cose naturali, che, figurate e colorite al vivo, ci danno 
la vera notizia di arbori, piante, uccelli, pesci, quadrupedi, serpenti, 
insetti, marmi e d’altre specie peregrine, senza la quale spesso si 
sta in molte difficultà e tenebre di varie cose, come ogni giorno 
esperimentiamo. Da che potiamo dire che non è arte o facoltà o 
scienza, che dalle imagini non riceva grandissimo commodo et 
utilità. Il che, conosciuto parimente dagli antichi, non è dubbio che 
non gli incitasse grandemente ad abbracciare simile arte et esser- 
citarla diligentemente, oltre molt’altri suoi frutti che in altro pro- 
posito si diranno.* 

Ma che diremo noi della dilettazione, la quale abbiamo posta 
per terza causa? Anzi, che non diremo noi, potendosi dire di essa 
cose infinite? Non è dubbio alcuno che quella dilettazione, della 
quale tanto sogliono compiacersi gli occhi nostri nelle dipinte ima- 
gini, sì per l'imitazione, sì per la vaghezza e varietà de’ colori, come 
anco per molt’altri meravigliosi trattenimenti che indi nascono, fu 
che mosse grandemente gli antichi ad abbracciare quest'arte, mas- 
simamente invitandoli a ciò et ammaestrandoli la natura stessa, che, 
senza aiuto alcuno degli uomini, forma da per sé le imagini di tutte 
le cose create nei corpi lucidi e le rappresenta agli occhi nostri con 
tutti i loro colori e movimenti, come si vede nelli specchi, ne’ cri- 
stalli e nell’acque. Il che, porgendo all’aspetto nostro infinito di- 
letto e trattenimento, ci dà a credere che di questo invaghiti et 
incaminati o invitati, gli uomini cominciassero con l’arte del disse- 
gno ad imitare or questa or quella cosa; della quale dilettazione più 
diffusamente si ragionerà ancor altrove.> 

Resta, per conclusione di questo capitolo, l’ultima causa a che 
s’attribuisce l’origine di queste imagini, la quale si giudica che 


a) Cap. xx. b) Cap. xxt1.? 


1. Su tale utilità strumentale e didattica della pittura concordano anche 
VARCHI pp. 530 sg. di questo volume, DOLCE, pp. 161 sg. PACHECO, 1, 
Pp. 204 sg., condivide queste affermazioni paleottiane e traduce alla lettera. 
2. Su tale dilettazione, intesa qui in senso piuttosto generico, concordavano 
VARCHI, VAsaRI, SANGALLO, Pino, DOLCE, pp. 531, 544, 498 sg., 510, 757, 
809 di questo volume. PACHECO, I, p. 205, traduce alla lettera. 
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nascesse da virtù e desiderio onorato, perciò che avviene spesse 
volte che gli uomini, o per benefici ricevuti, o per desiderio di 
conseguire cose importanti, o per la stima grande che fanno della 
virtù e meriti d’altri, sentono dentro di sé una voglia accesa di fare 
conoscere ancor essi questi loro giusti e nobili pensieri; onde non 
si contentano di ciò fare solo con le parole, ma desiderano d’aggion- 
gervi altri segni più gloriosi e più durevoli. Però di qui comincia- 
rono molti, mossi da rispetti grandi et al parer loro degni di me- 
moria, a formare le imagini e statue in onore d’altri, partorendo a 
certo modo quello che l’animo loro avea conceputo. Oltre di ciò 
conobbero anco quanto per mezzo di queste imagini potessero gli 
altri, come da libri, ammaestrarsi nella cognizione delle cose, e 
però tanto più cercarono di figurare varietà d’istorie, descrizzioni 
di fatti meravigliosi degni di memoria, di guerre, di vittorie, di 
legazioni, ritratti di personaggi grandi, figure d’animali e d’istru- 
menti, che prima a molti erano ignoti e oscuri, acciò che, venendo- 
ne per questa via in cognizione, tanto più s’accendessero gli uomini 
ad avere care le imagini e moltiplicarle nei suoi popoli. 
Potressimo qui soggiongere altri rispetti di virtù, sopra tutti no- 
bilissimi, che diedero occasione all’imagini, come fu di onorare col 
mezzo di quelle maggiormente il sommo Dio con la sua ierarchia 
celeste et illustrare tutta la Chiesa sua santa; ma perché questo 
appartiene alle imagini sacre, lo riserviamo al suo proprio luoco. 


DEL FINE PROPRIO E PARTICOLARE 
DELLE IMAGINI CRISTIANE 


Altre volte abbiamo detto che il fine universale e commune a 
tutte le imagini non è altro che il rappresentare qualche altra specie 
et assomigliarla. Dal qual fine si causano poi altri fini particolari 
e come effetti o frutti di quella prima radice; perché, sì come il fine 
del parlare, dato da Dio agli uomini, non è altro anch'esso in uni- 
versale che il rappresentare fuora i concetti che s’hanno dentro nel- 
l'animo, con quelle espressioni che si chiamano signa data, e da 
questi concetti poi derivano altri diversi fini loro particolari, che 
sono come effetti corrispondenti alle cause che hanno indotto a 


1. Anche sulla virtù della pittura, intesa come esplicazione della sua utilità, 
cfr. DOLCE, p. 162. PACHECO, I, pp. 205 sg., traduce ancora alla lettera. 
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muoversi la lingua nostra in questo o in quel modo; così l’imagini, 
oltre l’essere formate a questo fine di assomigliare un’altra cosa, 
riguardano ancora altri fini loro proprii e particolari, de’ quali ora 
disegniamo di ragionare. Il che servirà eziandio al pittore per re- 
gola dell’arte sua, con ciò sia che dalla natura del fine si pigliano 
i mezzi proporzionati ad esso; et anco potrà giovare al lettore di 
questo discorso per più chiara intelligenza del tutto. 

Parlando noi dunque delle imagini cristiane e già concedendosi 
che ogni imagine si faccia per rappresentare et esprimere un’altra 
cosa creata, ora soggiungiamo che questa rappresentazione an- 
ch’essa deve essere dirizzata a qualche fine, e che lo investigare 
qual sia proprio questo fine ha bisogno di varie considerazioni, 
imperoché altro è il parlare del pittore come puro artefice, altro 
del pittore come artefice cristiano. 

Nel primo capo, quando si considera come puro artefice, è ne- 
cessario valersi d’una divisione assai usata da’ dottori, che serve 
molto alla chiarezza di questo che si tratta. Dicono essi che altro 
è il fine dell’opera, altro è il fine dell’operante;* e così noi diremo 
che altro è il fine del pittore et altro il fine di essa pittura. Il fine del 
pittore, come artefice, serà col mezzo di quella arte fare guadagno, 
o acquistarsi laude o credito, o fare servigio altrui, overo lavorare 
per suo passatempo o per simili altre cause.' 

Il fine della pittura serà l’assomigliare la cosa rappresentata, che 
alcuni chiamano l’anima della pittura, perché tutte l’altre cose, come 
la vaghezza, varietà de’ colori et altri ornamenti, sono accessorie ad 
essa; onde disse Aristotele nella Poetica” che, di due pitture, quella 
che serà piena di bei colori, ma non assomiglierà, serà stimata infe- 


a) S. Tommaso, Sum. theol., 11-11, g. 141, a. 6. b) Poét., 6. 


1. Condizionando le possibilità stilistiche della pittura alle mire del pittore 
cristiano (cfr. anche p. 164 e la nota 1) il Paleotti svaluta, ovviamente, i 
caratteri del pittore in genere, e traduce le conseguenze della sua disinte- 
ressata imitazione della natura (cfr. VARCHI, pp. 101 sg., 136, 535, 533 sg. 
di questo volume, VASARI, pp. 496 sg. di questo volume, PoNTORMO, pp. 
505 sg. di questo volume, Pino, pp. 98, 106, 109, 113, 136, qui p. 754, 
DOLCE, pp. 152, 176, qui pp. 290, 802, DANTI, p. 219, SORTE, p. 286) in 
impellenti finalità (cfr. invece Pino, pp. 132 sgg.). Ancora una volta la teo- 
logia scinde in senso contenutistico la problematica degli artisti e riduce 
la loro arte ad un linguaggio didascalico (cfr. GiLIo, pp. 843 sg. di questo 
volume). PACHECO, I, p. 212, traduce alla lettera e OTTONELLI-BERRETTI- 
NI, p. 129, approvano. 
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riore a quella che serà formata di semplici linee et assomiglierà; e 
la ragione è, perché quella contiene uno accidente della pittura e 
questa abbraccia quello che è il fondamento e nervo di essa, che 
consiste nello esprimere bene quello che vogliamo imitare.’ 

Nel secondo capo, quando parliamo del pittore cristiano, come 
proprio è l'intenzione nostra, allora è molto più differente il fine 
del pittore dal fine della pittura.* Quanto al fine del pittore, egli 
può cristianamente avere due oggetti o fini: l’uno principale, l’altro 
secondario, o vogliamo dire in consequenza. Questo fine in conse- 
quenza serà di essercitare l’arte sua per ritrarne guadagno, o per 
acquistarne onore, o per altre cause dette di sopra, quando però 
siano tutte regolate con le debite circonstanze — della persona, del 
luogo, del tempo, del modo e del resto che si richiede —, talché da 
niun lato si possa dire che egli biasimevolmente esserciti questa 
arte et in niun modo s’adopri contra il fine supremo.* Il fine prin- 
cipale serà, col mezzo della fatica et arte sua acquistarsi la grazia 
divina; imperoché il cristiano, nato a cose sublimi, non si contenta 
nelle operazioni sue avere mira così bassa e riguardare solamente 
alla mercé degli uomini e commodi temporali, ma, levando gli 
occhi in alto, si propone un altro fine molto maggiore e più eccel- 
lente, che sta riposto nelle cose eterne: e questo è quello di che 
spesse volte avvertiva S. Paolo i servidori e gli altri operarii, acciò, 
servendo i loro padroni, si ricordassero di servire principalmente al 
sommo Iddio universale, signore di tutti, dicendo: «Servi, obedite 
dominis vestris carnalibus, non ad oculum servientes, sed ut servi 
Christi, scientes quod unusquisque, quodcunque fecerit, hoc reci- 
piet a Domino etc.»,* et altrove: «Quodcunque facitis, ex animo ope- 


a) Ad Ephes., 6, 5 sgg.t 


1. La vocazione concettuale del teologo astrae l’arte dall’artista e valuta su 
un piano oggettivo, quindi extrartistico, gli accessori ornamenti (cfr. GILIO, 
p- 303 di questo volume). PACHECO, I, pp. 212 sgg., traduce alla lettera. 
2. A modo suo il Vescovo avverte che l’unità del pittore con l’opera viene 
irrimediabilmente compromessa dalle distinzioni concettuali, tanto più da 
quelle ispirate ad una rigorosa teologia. PACHECO, I, p. 213, traduce appros- 
simativamente. 3. Le stesse finalità umane del pittore (cfr. la nota 1 a 
p. 907) si circoscrivono in una prassi che deve rispettare le leggi della 
convenienza cattolica (cfr. Pino, pp. 132 sgg.). Così anche OTTONELLI- 
BERRETTINI, p. 129. 4.0 servi, obbedite ai vostri padroni secondo la 
carne, non servendo solo all’occhio, ma come servi di Cristo, sapendo che 
ciascuno riceverà dal Signore tutto ciò che avrà fatto». 
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ramini sicut Domino, et non hominibus, scientes quod a Domino 
accipietis retributionem».® 

Del fine poi di essa pittura diciamo che, sì come, quando ella si 
considera come pura arte, il fine suo è solamente di assomigliare, 
come già s'è detto; così ora, essercitandosi come operazione di 
uomo cristiano, acquista insieme un’altra più nobile forma e per- 
ciò passa nell'ordine delle più nobili virtù. E questo privilegio na- 
sce dalla grandezza della legge cristiana, col mezzo della quale tutte 
le azzioni che per altro seriano stimate mecaniche o vili, fatte con 
deliberazione e dirizzate con debita ragione al fine eterno, crescono 
subito di grado e sì vestono de’ meriti di virtù; né però distruggono 
o contradicono al prossimo fine, che era dell’arte sola, ma lo inal- 
zano, lo aggrandiscono e gli danno perfezzione. Sì che, quanto al 
proposito nostro, la pittura, che prima aveva per fine solo di asso- 
migliare, ora, come atto di virtù, piglia nuova sopraveste, et oltre 
l’assomigliare si inalza ad un fine maggiore, mirando la eterna 
gloria e procurando di richiamare gli uomini dal vizio et indurli 
al vero culto di Dio.' 

Il che volendo noi dichiarare meglio e più distintamente, sendo 
cosa d’importanza, lo rimettiamo al capitolo seguente. 


a) Ad Coloss., 3, 23 sg 


1. L'arte si riduce ancora una volta ad un mezzo (cfr. PALEOTTI, pp.140,143, 
163) e la sua eccellenza si subordina alla devozione del pittore (cfr. PALEOT- 
T1,pp.136,161,qui pp. 163 sg.). PACHECO, I, pp.213 sg., traduce alla lettera, e 
OTTONELLI-BERRETTINI, pp. 129 sg., riassumono: «Il fine poi principale del 
pittore, come d’artefice cristiano, sarà che con la fatica ottenga la divina grazia 
e che porti fissa nell’animo quella santità che nell’esterne figure ingegnosa- 
mente dipinge: peroché l’uomo cristiano, essendo nato a cose grandi, 
sdegna di rimirare le viltà, considera le ricchezze spirituali della virtù... 
E non piega l'affetto suo alla vana speranza dell'umano guadagno, anzi, 
sollevando, gli occhi e il cuore al cielo, confida di ricevere premio assai 
maggiore che ogni premio terreno e temporale, col possesso e godimento 
de’ beni eterni. Dunque concludiamo col Tridentino: Omnis turpis quaestus 
eliminetur [‘“Si elimini ogni turpe lucro”]; e si procuri la celeste mercede 
del Paradiso». 2. «Quel che fate, fatelo di buon animo, come pel Signore, 
non per gli uomini, sapendo che dal Signore riceverete la ricompensa». 
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CHE LE IMAGINI CRISTIANE HANNO RIGUARDO A DIO, 
A NOI STESSI ET AL PROSSIMO 


Non è dubbio che, tra tutte le operazioni virtuose, quelle che 
possono servire congiuntamente alla gloria di Dio, alla disciplina 
di noi stessi et alla edificazione del prossimo tanto più debbono 
essere stimate et inalzate, quanto più abbracciano questi tre ufficii, 
ne’ quali veramente sta posta la somma della giustizia cristiana. 
Onde, potendosi da noi in questo ordine ragionevolmente annove- 
rare quelle delle sacrate imagini, da questo ancora resterà tanto più 
chiara la grandezza del pregio loro et in che modo si riduchino 
nella schiera delle virtù più nobili; imperoché, cominciandosi dal 
primo capo, più volte già si è detto che una delle cause principali 
perché anticamente si introducessero le imagini, fu per onorare 
quegli a chi elle si dedicavano: così la sciocca gentilità, volendo ce- 
lebrare Giove o Minerva o Nettuno, nissuna strada giudicò mi- 
gliore o più atta, che di fabricarli statue e dirizzare i loro idoli e 
simolacri, più numerosi che poteva. Tennero questo medesimo sti- 
le i Greci, Romani et altri popoli per magnificare i loro imperadori 
o altri personaggi degni di onore. Il medesimo hanno fatto, si può 
dire, tutte le genti per certo instinto di natura, che, volendo far 
segno di riverenza e grande osservanza verso alcuno, gli hanno po- 
ste le statue in publico. Dunque non è meraviglia se la legge cri- 
stiana, valendosi del medesimo mezzo a fine perfetto e sacrosanto, 
anch'essa abbia ricevute le imagini per onorare il vero Dio e suoi 
santi, e con questo mezzo palesare più la infinita potenza, miseri- 
cordia, giustizia e sapienza sua, e diffondere in tutti i confini della 
terra la gloria del regno suo.! 

. Dicemo dipoi che servono anco a noi stessi, perché, dovendo il 
sommo Iddio essere adorato da ciascuno col culto interiore et este- 
riore, vengono le imagini, come cosa del culto esteriore, a protestare 
l’interiore nostro affetto, dedicandole noi a Dio come oblazioni e 
specie di sacrificio, col quale facciamo testimonio degli oblighi, 


1. Le giustificazioni delle immagini profane (cfr. pp. 902 sgg.) valgono an- 
che per quelle cristiane. PACHECO, 1, pp. 214 sgg., traduce alla lettera, e 
OTTONELLI-BERRETTINI, p. 55, deducono: «E se la stolta Gentilità, come 
nota un Dotto, volle mostrarsi savia in offerire questo onore a’ suoi falsi 
dèi, è ben dovere che la savia Cristianità procuri d’offerirlo al vero Dio et 
a’ veri Santi». 
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della soggezzione, della ubidienza e della speranza eterna che ab- 
biamo riposta nella sua celeste grazia; et il piacere smisurato che 
abbiamo di vedere la maestà sua, rappresentataci avanti gli occhi a 
tutte l'ore come padre, signore e Dio nostro. 

Ma sopra tutto giovano meravigliosamente esse alla utilità et 
edificazione del prossimo, imperoché, se vogliamo noi mirare quelle 
tre sorti di beni poste dai savii, che contengono universalmente 
ogni bene, cioè il dilettevole, l’utile e l’onesto,* chiaro è che ciascu- 
no di essi largamente conseguiamo col mezzo delle imagini, veden- 
dosi per isperienza che, quanto al diletto, nissuna cosa forsi è che, 
communemente parlando, aggradisca così gli occhi nostri e gli ap- 
porti una soavissima ricreazione, quanto le cose ben fatte di pittura, 
come di sotto si dirà più pienamente. 

Quanto all’utile, lasciando la commodità infinita che apporta 
questa arte per coprire la deformità delle cose, pascendo meravi- 
gliosamente i sensi; lasciando lo splendore e bellezza che riceve 
ogni luoco da’ suoi ornamenti, e che non è così basso o vil tugurio 
che, adornato di esse, non riesca degno et onorato; lasciando da 
parte la conservazione della antichità in molte cose che sariano già 
smarrite et ogni giorno più si smarrirebbono senza il loro aiuto; 
lasciando l’utile universale che apportano al popolo, servendoli per 
libri senza molta spesa; e finalmente lasciando molti altri giova- 
menti che, per essere più nobili et eccellenti, passano nella classe 
dei beni onesti, de’ quali ora trattaremo: dicemo che, quanto a que- 
sto dello onesto e della virtù, non si può pienamente isprimere il 
frutto che da esse si riceve, ammaestrando elle l’intelletto, movendo 
la volontà e rifrescando la memoria delle cose divine, con produrre 
insieme negli animi nostri quei maggiori e più efficaci effetti che si 
possono sentire d’alcuna altra cosa al mondo, rappresentandoci 
inanzi agli occhi et insieme imprimendo nei nostri cuori atti eroici 
e magnanimi, or di pazienza, or di giustizia et or di castità, di man- 
suetudine, di dispreggio del mondo, di misericordia e d’altri simili. 
Talché in uno instante causa in noi e desiderio della virtù et orrore 
del vizio, che sono le strade prencipali et aperte per condurci al vero 


a) ARISTOTELE, Eth. Nic., VII, 2. 


1. I sacrifici cristiani vengono contrapposti a quelli pagani (cfr. PALEOTTI, 
PP. 190 sg.). PACHECO, 1, p. 216, traduce alla lettera. 
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onore et alla perpetuità della gloria, come nei seguenti capitoli più 
largamente si mostrerà.! 


DI ALCUNI AVERTIMENTI GENERALI POSTI DAGLI AUTORI, 
DA OSSERVARSI IN CIASCUNA PITTURA PERCHÉ 
SODISFACCIA UNIVERSALMENTE 


Potrà parere ad alcuno quasi superfluo il presente discorso, per- 
ché, essendosi di sopra longamente trattato degli abusi da schifarsi 
nelle pitture, si può giudicare che, mancando di quelli una imagine, 
ella sia posta come in sicuro di non patire più giusta contradizzione. 
Con tutto ciò, chi meglio considera troverà che questo non basta, 
essendo cose molto diverse, come ognuno sa, l’allontanarsi dal male 
e l’abbracciar il bene; onde, quantunque una pittura manchi dei 
difetti già sopranominati, non però dirassi ella intieramente bella e 
perfetta, come si ricerca in un’opera a fine che da tutti sia com- 
mendata. A che s’aggionge una difficultà maggiore, perché, essendo 
molto diversi e come infiniti i giudicii e pareri delle persone, o sia 
per naturale disposizione, o per debolezza di arte, o per lo instituto 
degli uomini disordinato, o per qualunque altro rispetto, pare come 
impossibile il ritrovare cosa che universalmente piaccia. 

Et in vero così serìa, se intendessimo che il pittore avesse da 
pigliarsi per impresa di volere sodisfare a tutti indifferentemente. 
Ma noi diciamo che non conviene ad uomo savio, e tanto meno ad 
un cristiano, l’affannarsi in ciò, poi che, non regolando molti il 
giudicio loro col lume della ragione, bisogneria, volendoli acquetare, 
condescendere a’ suoi appetiti spesso irragionevoli. Laonde questa 
difficultà ha altre ragioni, percioché, se bene intendiamo di parlare 
con uomini capaci del vero secondo la loro professione, nientedi- 
meno, per essere non solo le nature, ma anco gl’instituti loro molto 
tra sé diversi, se bene tutti lodevoli, come al presente presuppo- 
niamo, pareria a noi che la pittura, la quale ha da servire ad uomini, 
donne, nobili, ignobili, ricchi, poveri, dotti, indotti, et ad ognuno 
in qualche parte, essendo ella il libro popolare, dovesse ancor es- 
sere formata in modo che proporzionatamente potesse saziare il 


r. Già a pp. 332 sg. il PALEOTTI ha equiparato i mezzi dell’oratoria (eil 
dilettare, l’insegnare et il commovere ») a quelli della pittura. Sull’utilità, 
diletto e virtù delle immagini profane cfr. pp. 902 sgg. e le note relative. 
PACHECO, 1, pp. 216 sg., traduce alla lettera. 
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gusto di tutti. Et in questo riputiamo riposta l'eccellenza dell’arte- 
fice et a ciò tende la difficultà che ora abbiamo alle mani, la quale 
in vero è grandissima.’ 

Dunque, per dare qualche indirizzo al pittore intorno a ciò, an- 
dremo ricordando varii modi e maniere proposte da diversi; le 
quali nondimeno perché forsi non sodisfaranno intieramente a quel- 
lo che si richiede, non mancheremo noi di soggiongere il parer 
nostro, qualunque si sia, rimettendoci, come nell’altre cose, a chi 
più fondatamente ne discorra. 

Il primo modo fu significato da Vitruvio nel principio de’ suoi 
libri, dove, parlando delle qualità che si richiedono ad un compîto 
architetto perché l’opere sue riescano perfette, numera molta va- 
rietà di scienze, come geometria, aritmetica, filosofia, musica, astro- 
logia et altre cognizioni di cose che a questo reputa necessarie, co- 
me si leggono presso di lui. E perché l'architettura è come base di 
queste altre facoltà del formare le imagini, poi che queste sono co- 
me per servizio et ornamento di quella, però pare conseguentemente 
che nel pittore, scultore et altri simili debbano concorrere l’istesse 
cose, e forsi altre ancora, oltre quelle che da lui sono racconte. 
Ma noi dubitiamo assai che il mettere oggi in campo tal concetto 
et intonare all’orecchie de’ nostri artefici questo suono serìa quasi 
porli poco meno che tutti in disperazione; poiché o la povertà, o la 
corrotta disciplina del mondo, o la qualità de’ tempi, o altro che sia, 
ci mostra per esperienza che nissuno o pochissimi pervengono per 
questi gradi a tale professione, talmente che non ci par ora a pro- 
posito il gravarli di così fatta soma.* 

Il secondo modo si racconta essere stato osservato da Zeusi,® pit- 
tore celebratissimo nell’antichità, che, volendo formare l’imagine 


a) It, 1. b) CICERONE, De înv., II, 1. 


1. Le ragioni della grazia platonica rispetto alla proporzione aristotelica (cfr. 
VARCHI, Bellezza e grazia, pp. 85 sgg.) o della commozione oraziana rispet- 
to alla bellezza (cfr. DOLCE, pp. 299 sgg. di questo volume) si traducono 
ora nella controriformistica popolarità che, animando un’immagine priva 
di difetti, deve edificare la comunità intera (cfr. PALEOTTI, pp. 140 sg., 143 
SQ., 149, 208, 221 sg., 311). 2. Il teologo non può riconoscere l’importanza 
della cultura universale del pittore (cfr. invece Pino, p. 133, DOLCE, p. 170), 
che, valorizzando l’individuo, risulta pregiudizievole al fine dimostrativo 
della pittura (cfr. GiLIo, p. 43, qui p. 846) e comunque non accessibile a 
tutti. 
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d’una donna compita d’ogni bellezza, si elesse per imitazione la 
forma di diverse verginelle, ch’erano tenute singolari, chi in una 
parte e chi in un’altra; e sciegliendo da ciascuna d’esse quello 
che giudicò più a proposito, formò da tutte insieme un corpo di 
donna leggiadrissimo e di somma eccellenza. Ma questo esempio, 
oltre che patisce molta difficoltà nell’essercitarlo, rispetto all’onestà 
che si deve principalmente osservare, non pare ancora che possa 
commodamente riuscire nel dipingere cose d’istorie, o altre opere 
dove cadono molte diversità di figure animate et inanimate; per- 
ché, essendo il numero come infinito di queste, serìla impresa troppo 
eccedente le forze nostre il potere pigliare le forme di ciascuna così 
esquisitamente, o avere presso di sé i modelli compiti di tutte le 
cose grandi e piccole, con tutti i moti et atti che s’hanno da rap- 
presentare.! 

Il terzo modo è posto da quelli c'hanno scritto di questa arte, 
volendo che tre cose facciano perfetta una pittura, che è circon- 
scrizzione, composizione e ricevimento di lumi. Altri si sono stesi 
in prescrivere le regole a lineamenti, misure, quantità, contorni, 
ombre, lumi et a varii altri suoi concetti copiosamente da loro de- 
scritti. Altri in altra maniera hanno di ciò discorso.* Ma noi diciamo 
che tutti questi e simili altri modi stanno posti nella sola maestria 
dell’arte e forza del disegno, la quale se bene reputiamo principale, 
affermiamo però che sola non basta a rendere una opera general- 
mente lodevole. Di più, chi considererà la gran varietà delle cose 
che possono cadere nella pittura, come quella ch’è capace di rap- 
presentare l’infinita moltitudine di tutte le opere visibili di questo 
mondo, insieme ancora giudicherà che ci è numero grande di cose 
e di soggetti che non può dependere propriamente da alcuna delle 
regole sopra dette, ma ch'è necessario d’accumulare più aiuti e re- 
medii insieme.” 


a) ALBERTI, 11; A. DURER, De varietate figurarum et flexuris partium 
ac gestib. imaginum (1534); De symmetria partium în rectis formis 
humanorum corporum (1532); G. PHILANDRIER a VITRUVIO VI, 2; 
VASARI, I, Introd. 


1. La critica che il Paleotti rivolge al tradizionale metodo selettivo (cfr. 
Pino, p. 99, DOLCE, p. 172, qui p. 297) è del tutto empirica (cfr. DANTI, 
p. 240 e le note relative). 2. Il disinteresse del Vescovo per i problemi 
figurativi mette sullo stesso piano i più noti trattati d’arte (Vitruvio, Al- 
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Il quarto modo è quello che da noi nel primo libro fu esposto, 
mentre parlammo dell’ufficio e fine del pittore,® dicendo che, sì 
come gli oratori hanno per ufficio di dilettare, insegnare e muo- 
vere, così i pittori delle imagini sacre, che sono come teologi mu- 
toli, debbono operare il medesimo, e che quella pittura sarà più o 
meno perfetta, che più presso o lontano s’accosterà a questo segno. 
Ma qui ancora avertiamo che puoté questo allora servire a quel 
proposito di che si trattava, che ora non converria così; perché pre- 
tendiamo di presente noi, partendoci da’ termini in astratto e ma- 
tematici, venire a regole particolari, che mostrino in prattica più 
che si può la via che s’ha da tenere, acciò le pitture che si fanno 
meritino la grazia universale. Il che se bene conosciamo essere gran- 
demente difficile, nientedimeno, per dare compimento al presente 
libro e mostrare da lungi almeno la meta principale, alla quale 
giudichiamo che si debba indirizzare il corso, accenneremo alcune 
cose che serviranno almeno di segno o di guida a’ migliori ingegni 
per trovare il vado nel fiume e condurre in porto chi dissegna fare 
l’opere sue in maniera che ricevano per lo più laude dalle persone; 
il che nel seguente capitolo si dichiarerà." 


CONCLUSIONE DI QUELLO CHE PRINCIPALMENTE SI GIUDICA 
NECESSARIO, AFFINE CHE LE COSE CHE SI DIPINGONO 
SIENO DA TUTTI COMMENDATE 


Scrivendo S. Paolo apostolo ai Corinzii, diceva ch’egli si era 
accommodato a Giudei, a gentili, a quelli ch’aveano la legge et a 
quelli che non l’aveano, et in somma a tutte le sorti di persone, per 
guadagnarli tutti;> et altrove° si confessava debitore di giovare a’ 
Greci, barbari, a sapienti, insipienti, a perfetti et imperfetti. Que- 


a) L. 1, capp. XxIsgg. b) Z ad Cor,, 9, 20-22. c) Ad Rom., 
I, 14. 


berti, Diirer, Vasari), le cui ben diverse concezioni stilistiche sono così ri- 
dotte a regole tecniche. A distinzioni che dovrebbero essere soggettive e 
qualitative viene addirittura contrapposta l’oggettiva e quantitativa va- 
rietà dell’universo. Ancora una volta la visione religiosa toglie valore alla 
ricerca e alla convinzione individuale. 1. Cfr. PALEOTTI, pp. 214 sgg., qui 
PP. 333 sgg. Il teologo sembra avvertire la difficoltà di conciliare gli sva- 
lutati mezzi tecnici con la finalità ultraterrena. 
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sto esempio pare a noi che debba movere molto i pittori dell’ima- 
gini sacre, che sono taciti predicatori del popolo, come più volte si 
è detto, ad affaticarsi con ogn’industria per conquistare più che 
potranno l’animo di ciascuno et apportare utilità universale a tutti;* 
imitando in questo l’esempio di quelli che compongono le imagini, 
nell’Indie occidentali, di piume d’ucelli, che, sapendo essi che se- 
condo la diversità de’ lumi esse piume rappresentano diversi colori, 
non si contentano che riescano solamente al sole della matina, ma 
vogliono che rispondano ancora a quel del mezzo giorno, dell’occi- 
dente et anco al lume della lucerna nella notte. 

Ma perché, come già dicemmo, pare questa impresa oltra modo 
difficile e sopra le forze umane, per essere nei popoli gli essercizii 
et instituti molto differenti et in varie maniere numerosi; però, 
volendosi trovare rimedio, per lo quale possiamo almeno in qual- 
che modo accostarci al segno, si andava considerando che, avendo 
ciascuno due principali potenze, dalla perfezzione delle quali di- 
pende la vera dignità et eccellenza dell’uomo, che sono l’intelletto 
e la volontà, ogni volta che le pitture fossero formate in modo che, 
come libri o maestri, giovassero all’uno et all’altro nella maniera 
che si dirà, certo che allora si potrebbe pensare che elle fossero 
su la strada di acquistare la grazia di ciascuno. 

Il che per dichiarare meglio e venire più al particolare nella pra- 
tica, diciamo che, quanto all’intelletto, si avria da ricercare che elle 
fossero ben fondate prima nel disegno secondo l’arte, di poi nella 
vera cognizione delle cose che si hanno da imitare. E, quanto al- 
l’affetto, che elle fossero figurate in maniera che operassero due 
cose, l’una nel muovere il senso, l’altra nell’eccitare lo spîfrito e la 
divozione. 

E da queste quattro cose giudicheressimo noi che si venessero 
ad abbracciare quattro gradi o professioni di persone, che sono i 
pittori, i letterati, gl’idioti e gli spirituali, come appresso si dichia- 
rerà; a’ quali quando le pitture sodisfacessero, si potria dire che 
avessero insieme in certo modo il consenso universale del popolo.” 


r. Cfr. GiLIo, p. 96. 2. Un'ultima classificazione razionale, che riassume 
le argomentazioni precedenti (sul disegno cfr. PALEOTTI, pp. 132 Sg&., 141, 
146; sulla cognizione, PALEOTTI, pp. 278 sg., 364 sg., 409 sgg.; sulla com- 
mozione del senso e dello spirito PALEOTTI, pp. 222 sgg. e le note relative). 
La sua astrazione fu rilevata da OTTONELLI-BERRETTINI, p. 177: «Circa 
questa proposizione e sua ragione dico io che Paleoto parla secondo la 
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Et a questo concetto è stato parere d’alcuni che si possa assai 
commodamente applicare, secondo il senso morale, il versicolo di 
David profeta ne’ suoi salmi, dove, ammaestrando il popolo di 
quello che si deve osservare nel culto d’Iddio, numera appunto 
quattro cose principali, che sono: « Confessio et pulchritudo in con- 
spectu eius; sanctimonia et magnificentia in sanctificatione eius».* 
Dalle quali hanno voluto dire questi, che simigliantemente la pit- 
tura sacra, instituita principalmente per onorare e riverire la mae- 
stà divina, allora sarà degna di lode, quando starà appoggiata a 
questi quattro capi, come colonne principali dell’edificio. 

Il primo è confessio, la qual voce, sì come nel suo proprio e lit- 
terale senso significa quell’atto esteriore che con parole riconosce 
e manifesta la providenzia e grandezza d’Iddio signor nostro, dal 
qual principio depende tutto il rimanente della religione; così di- 
cono che la principale parte della pittura sta posta nel rappresen- 
tare, co’ lineamenti, ombre, colori et altri, alcuno misterio d’Iddio 
o de’ santi suoi, il che appartiene all’arte del disegno, che è base 
e fondamento delle altre cose. 

Poi, dicendo pulchritudo, dicono che questo conviene alla va- 
ghezza de’ colori et alla grazia overo bellezza; parti che per lo più 
quasi sogliono sodisfare agli idioti. Sanctimonia vogliono che ab- 
bracci quello che si ricerca per gli spirituali; e magnificentia, la par- 
te che tocca a’ letterati et alle persone d’alto intelletto nella cogni- 
zione delle cose che si hanno da figurare, come ora meglio con gli 
esempi dichiareremo. 

Cominciandosi dunque dal primo, diciamo che, essendo la pit- 
tura arte d’imitazione e che sta tutta nel rassomigliare le cose na- 
turali o artificiali o imaginarie al vivo o al vero, come altrove si è 
detto, è necessario, a chi vuole onoratamente essercitarla, posse- 


a) Psalm. 95, 6. b)S. Tommaso, Sum. theol., 11-11, q. 3 a. I. 2. 


specolativa e come si deve fare, e non come può fare l’umana debolezza. 

necessario lo speculare, ma il praticare è assai diverso: che però riesce 
difficilissimo, per non dire impossibile moralmente, il condurre opera che 
sia compiuta e perfetta con que’ quattro modi, e che piacia a tutti». 1. Le 
distinzioni razionali si ancorano infine ad una formula biblica, più sicura, 
secondo il Vescovo, del consueto riferimento alla retorica (cfr. PALEOTTI, 
Pp. 214 Sgg., 496, qui pp. 333 SE&E., 915 Sg.) e vi cercano faticose corri- 
spondenze. 


913 VI - PITTURA 


dere intieramente l’arte chiamata del disegno, che da alcuni è detta 
l’anima della pittura e fondamento principale di quest'arte. Laonde 
chi per lungo tempo in ciò non serà essercitato e non avrà perseve- 
rato sotto la disciplina di buoni maestri, a quelli prestando fede e 
volentieri admettendo le loro correzzioni, né avrà in teorica e pra- 
tica conseguito quanto è di mestiero, indarno s’affaticarà in leggere 
questo nostro trattato, né con l'osservanza intiera di ciascuno degli 
abusi già detti, e di tutte l’altre cose che negli altri libri s'aggion- 
geranno, si persuada già mai di poter giongere a grado alcuno d’ec- 
cellenza. Sotto il qual nome di disegno comprendiamo tutte le cose 
che i periti dell’arte sogliono intendere, la prospettiva, i scurci, 
l’ombre, le superficie, i lineamenti, la ragione de’ siti, le lontananze, 
i moti, i contorni, i rilievi, le proporzioni, le varietà de’ corpi, il 
colorire, il fare modelli di cera e di terra, et altri loro ammaestra- 
menti, necessarii da sapersi in tutti i soggetti che possono occorrerli, 
di uomini, d’animali, piante, città, paesi, chiese, vestimenti, arti- 
fici et altri. E però ricordiamo che primamente procuri il pittore 
che l’opera sua in questa parte non abbia opposizione alcuna e che 
da quei dell'arte ne venga affatto commendata.' 

Dopo’ questo dovrà aver l'occhio il pittore di sodisfare alle per- 
sone erudite in quella professione di che serà il soggetto suo, o sia 
di materie ecclesiastiche, o istorie profane, o cose naturali, o artifi- 
ciali, o altre; perché si ritrovano alcuni eccellenti nel disegno e nel 
colorire, che, per essere imperiti di lettere, né consigliandosi nel- 
l’opere sue con persone ben versate negli studii di quella professio- 
ne, fanno errori notabili ora nell’istoria, talora ne’ siti dei luoghi, 
talora negli abitanti, nei tempi, nella specie d’animali et in diverse 
altre cose di sopra da noi raccontate, che diligentemente si avranno 
da osservare; perché, essendo veduta simile pittura da persone let- 
terate e di giudicio, de’ quali principalmente si ha da tenere conto, 
essendo quelli ch’insegnano ad altri, non possono fare che non le 
biasimino, il che leva il credito a quell’opera e resta il pittore in 
concetto di non sapere se non copiare, e non essere abile da sé 
stesso a cose che siano ben fondate; non altrimente che si faccia 
l’imperito nocchiero, che col pedoto guida sicuramente la nave, ma 


1.I mezzi espressivi della pittura non riescono ad inserirsi nella prassi 
biblica del teologo, rimanendo enciclopedici e generici. Sul disegno cfr. 
PALEOTTI, p. 134 e la nota 1. 
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da sé stesso, non avendo cognoscimento né del golfo, né de’ scogli 
ascosi, né del paese dove si trova, al fine fa naufragio e si som- 
merge.® 

La terza sorte di persone, a chi necessariamente si ha da sodi- 
sfare, sono gl’idioti, che è la maggior parte del popolo, per servi- 
zio de’ quali principalmente furono introdotte le pitture sacre; onde, 
se essi ancora non restano, quanto comporta la capacità loro, ap- 
pagati, non si conseguisce in gran parte quello che si dovria. Pe- 
roché sappiamo noi bene ch’essi, riguardando le pitture non minu- 
tamente ciascuna da sé, ma tutte amassate insieme, come scrisse 
Plutarco, spesse volte sogliono lodare più un’opera mediocre o 
rozzamente fatta, che un’altra di eccellente mano; né per questo 
intendiamo che il pittore debba rimettere punto della dovuta in- 
dustria e diligenza, né essere meno compito nelle cose sue, ma 
diciamo che desideraressimo ch’accompagnasse l’uno e l’altro e 
che con l’artificio et accuratezza del disegno, e col fare l’opere sue 
ben finite, aggiungesse ancor quella grazia tanto commendata da 
Apelle ;® onde con la vaghezza e varietà de’ colori, or chiari, or scuri, 
or delicati, or rozzi, secondo la qualità de’ soggetti, e con la di- 
versità d’ornamenti, leggiadria de’ paesi, dove il luogo comporta, 
et altre belle invenzioni traesse gli occhi degl’imperiti a rimirarle. 

Non diciamo però che, per piacere a simil sorte di persone, s’ab- 
bia da lasciare indurre a rappresentare danze lascive, devoratori o 
ebrii, o altre sorti d’intemperanze; ma più tosto che, stando sem- 
pre col decoro e dignità del soggetto, cerchi di accompagnare l’o- 
pera sua con quelle cose che più sogliono dilettare agli occhi po- 
polari, e tra l’altre procuri che quello che vuole rappresentare imiti 
vivamente il vero, talché, se è possibile, resti ingannata la vista loro 
con la somiglianza, sì come, oltre varii esempii che si leggono anti- 
camente, parlando quel poeta di una cagnuola dipinta e parago- 
nata con la vera, disse: 


Pictam Publius exprimit tabella, 
în qua tam similem videbis Issam, 
ut sit tam similis sibi nec ipsa. 
a) De gen. Socr., p. 575b. b) PLINIO, Xxxv, 10. c) PLINIO, ibid. 


1. La solita esigenza di una correttezza enciclopedica, cui deve supplire 
l’aiuto dei consiglieri; cfr. PALEOTTI, pp. 279, 409, e le note relative. 
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Issam denique pone cum tabella: 
aut utramque putabis esse veram, 
aut utramque putabis esse pictam.®* 


Dipoi, che la pittura abbia seco quella maggior chiarezza che 
si può e, dove accade, sia distintamente compartita, talmente che 
chi la riguarda, subito con poca fatica riconosca quello che si vuol 
rappresentare; e quando pure la materia sia tale, che non sia così 
volgare e nota ad ogni uomo, almeno sia talmente espressa e com- 
partita, che quegli di maggior intelligenza ne possano commoda- 
mente instruire gli idioti. 

Resta l’ultima qualità di persone, che noi chiamamo spirituali, il 
qual nome dovria abbracciare universalmente tutti i cristiani, che, 
privilegiati del sacro battesimo et illuminati per la fede, dovriano 
in tutte le cose avere un sentimento interno che gli stimolasse al 
cielo. Ma il peso di questa carne e la corruzzione umana è così gran- 
de, che molti non mirano altro che quello che agli occhi apparisce 
e col pensiero non penetrano più oltre, né cercano imitare gli ani- 
mali chiamati nella Legge sacra mondi,> di che era proprio il ru- 
minare i cibi. 

Sì che, essendo gli uomini composti di due sostanze, carne e 
spirito, chiamiamo quelli spirituali, che più si danno all’impresa 
dello spirito et applicano le cose esteriori all’interiori, e diciamo 
sensuali quelli che principalmente abbracciano le cose del senso et 
in quello si fermano. 

Essendo dunque le pitture sacre principalmente per lo spirito, 
necessariamente conviene ch’aggradischino quello, o, per dire me- 
glio, che siano formate con tali segni di religione e santità, che 
quegli che già hanno fatto l’abito nello spirito e si chiamano spiri- 
tuali, vedendole, se ne compiacciano come di cosa a loro proporzio- 
nata; e gli altri, mirandole et accorgendosi di essere loro dissimi- 


a) MARZIALE, I, 109, 18 sgg.? b) Levit., II, 3 


1. La popolarità della pittura (cfr. PALEOTTI, p. 494 e la nota 1, con i rela- 
tivi rinvii) esige una efficacia naturalistica tutta oggettiva, che, avversa ai 
virtuosismi manicristici (cfr. in questo volume VASARI, pp. 496 sgg.), prefe- 
risce appoggiarsi a insolite citazioni antiche. 2. «Publio la rappresenta di- 
pinta in una tavoletta, nella quale vedrai un’Issa tanto simile quanto può 
esser simile a sé senza essere lei stessa. Infine, metti a confronto Issa con 
la tavoletta: o le crederai vere tutt’e due, o tutt'e due dipinte». 
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li, si compungano e si destino a qualche principio di devozione.* 

Laonde è grandemente da deplorare l'abuso che corre così ga- 
gliardamente per l’opere della maggior parte dei pittori, che, in- 
tenti solo al magnificare sé stessi et al desiderio della propria eccel- 
lenza, pigliano nelle imagini sacre tutte le occasioni che possono di 
mostrare l’industria et artificio suo, non si curando punto di pen- 
sare se ciò fa a proposito di colui c'ha da riguardare essa imagine, 
o al luogo dove ella va posta, che è tempio d’Iddio, o al fine per 
che fu instituito il formare le imagini sacre. E nientedimeno Vitru- 
vio, maestro loro, lasciò pur scritto ad essi per memoria in varii 
luoghi,? che gli edificii, gli ornamenti e le pitture doveano essere 
accomodate ai luoghi et a’ soggetti delle cose; e Platone, parlando 
de’ pittori, antepone quegli altri, che, oltre la perizia del rappre- 
sentare, avranno riguardo al fine, alla natura et all’uso della cosa 
che vogliono figurare. Ma da questa loro ingordigia di laude pro- 
pria e desiderio di farsi celebri al mondo scorrono in un altro errore 
grandissimo e totalmente contrario alla professione dell’arte, pec- 
cando notabilmente nella imitazione; imperoché, dipingendo ima- 
gini de’ santi, che furono astinentissimi e macerati da digiuni e la- 
crime, dove dovriano formarli con faccie macilenti et estenuate, 
essi li rappresentano con viso morbido et altiero; e dove quelli 
furono sempre onestissimi e che mai non si lasciorono vedere sco- 
perta parte alcuna del corpo che non convenisse, essi li formano 
con le gambe e spalle ignude, e peggio; e dove i medesimi santi, 
pieni di modestia et umiltà, appena ardivano alzar gli occhi da terra, 
essi li figurano con aspetti e gesti e moti più che licenziosi, dicendo 
che così meglio fanno conoscere l’arte et ingegno loro nell’imitare 
l’antichità: non si avedendo essi che altro è il pingere una Venere, un 
Marte, una Cleopatra, un Tiberio, rappresentati ad atti mondani, et 
altro è il dipingere santi e sante, tutti intenti ad atti religiosi. Et è da 
credere che, se gli antichi avessero avuto a dipingere col fine che a 
noi è proposto, avrebbono fatto pitture di modestia veneranda e 
piene di mirabile divozione. In somma, si trova oggi questa parte 
tanto abusata ancor da molti, che sono stimati valentissimi, che 


a) I, 2, 7; IV, 5; VI, I, 6; VII, 5. b) Respudl., x. 


1. Tra gli spirituali il Paleotti includeva certo i teologi e gli ecclesiastici (cfr. 
anche PALEOTTI, p. 161 di questo volume). 
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non potiamo non incaricarne loro la conscienza e ricordarli l’esem- 
pio d’un devotissimo pittore dei nostri tempi, che inanzi si met- 
tesse a formare l’imagine d’alcun santo, leggeva diligentemente la 
sua vita e dal concetto appreso delle virtù sue cercava poi di rap- 
presentarlo tale, che, vedendolo, si movea a compunzione e gli 
altri eccitava a divozione. Intorno a che avendo noi in altro luogo 
da ragionare più a lungo della vita et obligo del pittore,* ora sopra- 
sederemo, aggiungendo solo che, per assicurarsi meglio il pittore 
delle opere sue, che riescano conformi agli avertimenti già detti, 
prudentemente farà rivedendole con interposti tempi, innanzi che 
vi ponga l'estrema mano, secondo che Plutarco ne ammaestra.È 
Et anco, con l’esempio d’Apelle, che, in esse sottoscrivendo Apelles 
faciebat, le esponeva al giudicio del popolo, ascoltando quel che ne 
diceva,° così dovrà esso farle prima considerare da diversi giudi- 
ciosi e privi d’adulazione, acciò ne riporti il dovuto premio da Dio 


e dagli uomini. Il che serà il fine di questo capitolo e del presente 
libro.” 


a) L. v. b) De cohib. ira, p. 452e. c) PLINIO, praef. 


1. Questa severa condanna dell’eccessivo formalismo degli artisti contem- 
poranei sembra riecheggiare alcune delle censure del GILIO (pp. 3 sg-, 25, 
30 SEE., 33, 40 Sg2., 45, 48 sgg., qui pp. 834, 839 sg., 842 sgg., 848 sg., 851 
sgg). Il Paleotti si limita ad insistere sul decoro vitruviano (cfr. PALEOTTI, 
PP. 302 Sg., 446), sul giudizio dei periti e degli imperiti (cfr. PALEOTTI, 
p. 311, ma ancora GILIO, pp. 73, 98 sgg.) e, infine, sull'esempio di un 
anonimo «devotissimo pittore contemporaneo». OTTONELLI-BERRETTINI, 
pp. 164 e 183 sgg., rinviano a questo passo sia per le argomentazioni che 
per le citazioni. 
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Ancorché altre volte abbia scritto a V. S. Ill.ma e Rev.ma circa il 
modo che ha da osservare il pittore in depingere le piante et altre 
cose naturali, come Ella potrà vedere per più informazione in certi 
miei avvertimenti scrittili," non restarò però di porle in considera- 
zione quelle cose che debbe avere innanzi gli occhi il diligentissimo 
pittore. 

Primieramente è noto a ciascuno, sì come anco testifica Vitruvio, 
lib. 7, c. 5, che la pittura debbe esser [l'imitazione] delle cose che 
sono. Laonde le grotesche, per esser chimerice e fondate solo nel 
nudo intelletto, non essendo conformi alla natura, sono refutate dal 
sudetto autore.” 

Se fosse possibile che il pittore avesse cognizione sensata di tutte 
le cose naturali, le quali cascano sotto la pittura, chiara cosa è 
che non commetterebbe error veruno, perché ogni cosa imitarebbe 
col penello secondo il suo esser naturale, presupponendo però che 
il pittore sia buonissimo disegnatore, essendo il dissegno e la pit- 
tura sorelle.? 

Tutte le cose che si ponno dipingere sono distinte in due mem- 
bra (parlando delle cose corporee): o che sono cose naturali, o ar- 
tificiali.* Se sono naturali, o che sono corpi semplici, come sono i 
cieli, quali sono incorruttibili secondo i filosofi, o sia il cielo stel- 


1. Cioè gli Avvertimenti al Card. Paleotti sopra alcuni capitoli della pittura, 
nello stesso codice bolognese B 244 della Biblioteca Comunale. Cfr. AL- 
DROVANDI, pp. 511 sgg. 2. Per la stessa citazione vitruviana cfr. anche 
GILIO, p. 18, qui p. 306, e PALEOTTI, pp. 427, 431, 444, 447. 3. Qualifica 
inusitata. Il disegno è infatti di solito considerato o padre o madre della 
pittura (cfr. ad esempio VARCHI, VASARI, pp. 535, 497 di questo volu- 
me), oppure una parte della pittura stessa (cfr. Pino, DOLCE, pp. 757 
SE£., 792 sgg. di questo volume). 4.Su naturale e artificiale cfr. VAR- 
CHI, pp. 99, 102 sg. di questo volume, Pino, pp. 128, 136, e DANTI, pp. 
222, 235. 
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lato qual è l’istesso firmamento, o siano gli altri cieli di pianeti; ove- 
ro sono i quattro elementi semplici sublunari, cioè terra, acqua, aere 
e fuoco, e questi secondo che si veggono e toccano si ponno dipin- 
gere con tal colore, non essendo veri elementi, ma così chiamati dal 
predominio, percioché il colore è passione del misto e non del corpo 
semplice.! Overo sono misti e corpi composti, e questi sono per- 
fetti o imperfetti, e questi sono animati o inanimati.” Imperfetti 
inanimati sono quelle cose che si generano in aria, come pioggia, 
gragnola, neve, manna, comete et altre simili impressioni che na- 
scono o da essalazioni o da vapori, che sono i veri principii prossi- 
mi delle cose meterologiche, cioè che si generano in alto. Overo 
saranno misti perfetti inanimati, come terre e succi concreti, come 
solfi, sali, alumi, pietre, gioie, marmi, sassi, metalli semplici e misti. 
Overo saranno corpi animati d’anima vegetativa, come piante, quali 
saranno o arbori, o fruttici o suffrutici, erbe communi, ortaggi e 
piante atte a farne pane, come formento, orzo e simili. 

Bisogna che il pittore molto bene conosca particolarmente tutte 
le cose sopra dette, o siano inanimate o vegetabili, acciò le possa 
dipingere con suoi appropriati colori, e non conoscendole, debbe 
consultar quelli che n’hanno cognizione, acciò possa sapere la lor 
figura o per delineazione o per la descrizzione, dandoli i suoi proprii 
e veri colori.3 Mi ricordo la buona memoria del Lorenzino e Sama- 


1. Cfr. ARISTOTELE, De color., 791a. 2. Classificazioni scolastiche e cor- 
renti (cfr. ad esempio VARCHI, Sopra il primo canto del Paradiso di Dante, 
in Opere, HI, p. 344, DANTI, pp. 242). 3. L’Aldrovandi auspica quello 
stretto rapporto tra l’artista e lo scienziato che si realizzò tra lui e Iacopo 
Ligozzi. Cfr. ALDROVANDI, pp. 513 sg.: «Di gran laude degno il serenissimo 
Gran Duca di Toscana, il quale tiene appresso di sé un eccellentissimo 
pittore, che giorni e notti non attende ad altro che a depingere piante et 
animali di varie sorti e particolarmente delli peregrini... Li quali ani- 
mali sì leggiadramente con mirabile artificio sono formati e depinti, che 
altro non li manca che lo spirito, tanto son fatti dal naturale »; e vedi anche 
una nota autobiografica: «...di tutte le cose che mostrò [il Granduca] 
volse intendere il parere dell’Aldrovandi, avendogli fatto mostrare ancora 
tutte le pitture dipinte al vivo dal sig. Iacomo Ligozzi, alle quali non man- 
ca se non il spirito .. . Et attorno ove era il studio di medaglie [del Gran- 
duca] erano attaccati al muro più di cento legni di uccelli dipinti dal mio 
pittore M. Gian Triulxi, da noi cavate et estratte da miei esemplari avanti 
che ’1 Gran Duca avesse condotto il sig. Iacomo Ligozzi, che è un altro 
Apelle, sì come si può vedere in alcune figure mandatemi da S. A. Sere- 
nissima per mano del predetto pittore» (Intorno alla vita e alle opere di 
Ulisse Aldrovandi, Bologna 1907, pp. 25 sg.). Sul rapporto Ligozzi-Aldro- 
vandi vedi anche M. Bacci, in Mostra di disegni di Iacopo Ligozzi, Firenze 


1961, pp. 16 sgg. 
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chino, pittori bolognesi, i quali erano famosissimi ne’ suoi tempi;' 
quando gli occorreva dipingere qualche pianta o animale in qualche 
loro istorie, venivano da me e pigliavano il trasunto e copia dalle 
pitture delle cose naturali infinite che ho fatto dipingere al mio 
pittore, al quale in dipingere piante, uccelli et altri animali tutti 
gli altri pittori cortesemente cedono, per esser in questa professione 
essercitatissimo.* 

E se occorrerà al pittore a dipingere le piante secondo l’età di- 
versa, sì come quando ella germina et esce di terra, overo quando 
ha fiori e frutti, essendo in età perfettissima atta a generar sé stessa 
per mezzo del suo proprio seme, la deve vedere in simile età et 
imitarla, per non commettere errore. E quello che dico di tutta la 
pianta, la medesima considerazione si deve avere in tutte le parti 
delle quali, insieme poste, si fa intiera la pianta, come per essempio 
la radice, foglie, fusto e fiori e semi, frutti et altre simili parti pro- 
porzionate, avendo anco tal volta in considerazione i loro escre- 
menti, come gomme e resine.3 

Che dirò io degli animali, che ancora loro cascono sotto la pit- 
tura? nelli quali principalmente si deve ingegnare il pittore di darli 
vivacità e spirito, ché varii e diversi sono.* Questi o sono sanguigni 
o senza sangue. Senza sangue sono (cominciando dai più imperfetti) 
1 Zoofiti, o vogliamo dire plantanimali, quali tengono mezana natura 
tra piante et animali, stando affissi in terra a guisa di piante e mo- 
vendosi col moto della contrazzione e dilatazione come animali, sì co- 
me sono le ostrighe, le pantalene e simili. Sono ancora essangui, cioè 
senza sangue, i crustacei, come gammari, locuste, grancelli, squille.5 

Che dirò de’ conchigli, che sono di natura di pietra? De’ quali 
alcuni hanno unf[a] sol valva overo scorza, altri n’hanno due, altri 
sono anfrattuosi, come turbini, altri turbinati, altri sono tortuosi, 


1. Cioè Orazio Samachini e Lorenzo Sabatini; cfr. VASARI, 1568, II, pp. 672, 
694 sg., 801, 873 [VII, pp. 39, 92, 94, 415, 621]. 2. Sui pittori dell’Aldro- 
vandi cfr. M. Bacci cit., p. 21. 3. Tra le tavole scientifiche del Ligozzi 
ricordiamo, ad esempio, il Thalictrum Aquilegifolium (Uffizi, nr. 1933 Or.), 
la Clitoria ternatea (Uffizi, nr. 1924 Or.), la Mirabilis jalapa (Uffizi, nr. 1914 
Or.), in Mostra di disegni di Iacopo Ligozzi cit., figg. 2, 3,15. 4. Sempre 
tra le tavole scientifiche del Ligozzi vedi, ad esempio, l’Uranoscopus scaber 
(Uffizi, nr. 2020 Or.), l’Herpestes ichneumon (Uffizi, nr. 1972 Or.) e Cerastes 
cornutus e Coluber (Uffizi, nr. 1973 Or.), in Mostra di disegni di Iacopo 
Ligozzi cit., figg. 7, 12, 1. 5. Tornano le classificazioni aristoteliche; cfr. 
ARISTOTELE, De part. anim., 690b, VARCHI, Dell’amore, in Opere, 11, pp. 
328 sg., DANTI, pp. 256 sg. 
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come lumache. Tra gli animali essangui si connumerano ancora i 
polipi e sepie, quali da’ Greci con voce generica sono chiamati ma- 
lachia, e mollia da’ Latini; e questi si destinguino da’ pesci per non 
avere vasi né sangue per sentenza d’Aristotele, De hist. animal., c. 2. 

L'ultimo genere delle cose essangui che ponno cadere sotto la 
pittura sono gli insetti chiamati annellosi da Alberto; e questi o 
hanno piedi overo sono senza piedi, come i vermi e lombrici. Se 
hanno piedi, o ne hanno sei, o dieci, alcuni quatordeci come le ru- 
che, altri dalla moltitudine di piedi sono chiamati centipedi e mil- 
lipedi. E fra questi insetti alcuni hanno l’ale scoperte, altri coperte, 
chiamati culiopetre overo vaginipenne, sì come sonno i cantarelli, 
i lucani di Plinio? et i bupresti e simili altri animaletti; e questi 
ordinariamente hanno quattro ali fragili, però non senza causa la 
natura li ha dato le guaine per difender dal pericolo. 

L’animaletti che hanno l’ale scoperte, o che n’hanno due, come 
le mosche, o che n’hanno quattro e l’aculeo, come le pecchie e vespe 
e tutti gli altri favifici, che fanno miele essendo armati d’aculeo pon- 
gentissimo, col quale crudelmente offendono. Altri hanno l’ale fa- 
rinose, come sono le farfale e parpaglioni generati dalle eruche, 
come quelli che nascono da’ nostri cavaglieri detti volgarmente bi- 
gatti o vermi di seta, quali doppo che hanno tessuto il suo follicello, 
sl trasmutano in grisalidi e di grisalidi diventano parpaglioni.* 

Restano gli animali sanguigni," che sono assai più perfetti di 
quelli che sono senza sangue; e questi sono di varii generi: alcuni 
sono animali da quattro piedi, de’ quali alcuni sono ovipari, cioè 
che fanno l’uova, come le lucerte e le testudini, sì di terra, come di 
mare. Altri sono quadrupedì vivipari, perché generano un animal 
vivo, e questi si distingueno in tre generi: cioè solipedi, che hanno 
l’onghia intera, come muli, cavalli, asini e simili; altri hanno l’on- 
ghia fessa, chiamata bisulca, sì come bovi, capre e cervi; e questi 
per la maggior parte sono cornigeri. 

Altri sono che hanno i piedi divisi in cinque dita, come leoni, ti- 
gri e pantere, cani, gatti, orsi e simie, et hanno divisi i piedi in 


1. Cioè Hist. anim., 489a, e 523b2. 2. Alberto Magno, commentatore di 
Aristotele, maestro di San Tommaso e grande cultore delle scienze na- 
turali. 3. PLINIO, XI, 34. Culiopetre è evidente alterazione di « coleotteri ». 
4. Cfr. PLINIO, XI, 33. 5. Sugli animali sanguigni cfr. ancora ARISTOTE- 
LE, De part. anim., 690b, VARCHI, Dell’amore, in Opere, 11, pp. 328 sg., 
DANTI, pp. 257 Sg. 
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molte dita. Altri sono quadrupedi di dubbia natura, che stanno 
parte in terra, parte in aqua, come il crocodilo e cordi/os d’Aristotele,' 
chiamato caudacerbera, et il castoro. Non sono da tacere i serpenti, 
sì terrestri o aquatili, o siano di dubbia natura. 

Che dirò io delli animali aquatili, che sono infiniti, de’ quali alcuni 
sono marini, altri fluviatili, altri lacustri, altri di stagni di mare? E 
se marini, o che stanno nell’alto mare, chiamati pelagii, come i 
glauci et erythrini; altri si godeno i sassi e scogli, e questi sono 
chiamati sassatili e petrei, come la perca, il scaro; altri hanno il suo 
seggio appresso la ripa del mare, chiamati litoriali, come canthari, 
scarabei e mugili. E molti di questi animali si distingueno di figura 
e di genere fra di loro: perché alcuni sono ceti, che sono molto 
grandi, come l’orche, le balene, e questi tutti spirano avendo il 
polmone e buttano fuora l’acqua per quelle sue trombe overo bu- 
chi. Li quali deve molto bene avvertire il pittore.* 

Che dirò io delle bestie marine, delle quali alcune si assomigliano 
alle vacche, altre alle scolopendre, altre a montoni, altre ad unicor- 
ni e rinoceroti, altre i porci cenghiali? Veniamo agli altri che han- 
no sangue, come sono i pesci, che non respirano di sua natura, non 
avendo il polmone. Di questi alcuni sono scagliosi, fra quali hanno 
le squame coperte con un velo, altri sono senza velo e molto mani- 
festi all'occhio, come l’orate, il varolo; e fra questi scagliosi alcuni 
hanno le scaglie grandissime, altri mediocri, altri minime. Altri si 
trovano che hanno la pelle sottile, ma senza scaglie. Un altro ge- 
nere si trova, chiamato cartilagineo da’ Latini e selachia da’ Greci;3 
e di questi alcuni sono schiazzati e compressi, come le raie e pasti- 
nache, altri sono di figura longa e tonda, e perché imitano le don- 
nole e martorelle sono chiamati galeodes da’ Greci e musteligine 
da’ Latini, avendo così tradotto questo il dottissimo Teodoro Gaza.* 
Non è da tacere il genere di psittodi, che sono di forma piana, che 
hanno gli occhi che risguardano il cielo, come i rombi e passeri. 

Che dirò io de’ cettacei, quali non respirano, come manco i pesci, 
ma sono di grandezza infinita e simili a ceti, quantunque siano 
pesci 5 

Mi resta a dire degli animali volatili, o vogliamo dire uccelli, de’ 


1. Hist. anim., 589b27. 2. Sugli animali acquatici cfr. PLINIO, IX, 2 sgg. 
3. PLINIO, IX, 40. 4. PLINIO, XxxI1, 25. Teodoro Gaza, umanista bizantino, 
traduttore in latino di Aristotele e Teofrasto. 5. PLINIO, IX, 78, 157 XXXII, 
10, 82. 
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quali alcuni sono senza piedi, sicome la manucodiata, cioè l’uccello 
del Paradiso; altri hanno duoi piedi, e di questi alcuni l’hanno fessi 
e destinti in dita. Et alcuni di questi hanno l’onghie dritte, chia- 
mati rectiungues; altri l'hanno ancinate, chiamati curviungues, che 
parimente hanno il becco adunco.' E fra questi alcuni sono frutti- 
vori, altri vermivori, altri che si nutriscono di cossi et altri anima- 
letti che fra le scorze degli arbori vivono. 

Quelli che hanno l’onghie adunche et il rostro sono di natura car- 
nivori, nutrendosi di carne d’animali; e fra questi alcuni vanno de- 
predando il giorno, come falconi et aquile, altri la notte, come bar- 
bazani, civette, aluchi, guvi, i quali tutti sonno chiamati uccelli 
notturni. Fra gli uccelli ancora alcuni si trovano palustri, lacustri 
e marini, e la maggior parte di questi hanno i piedi con la tunica 
interietta, chiamati planipedes e palmipedes, come sono anatre, oche, 
fuliche; né senza causa la natura gli ha ornati di tal tonica fra le 
dita de’ piedi, accioché di questi si possano servire per remi a no- 
tare, avendo il suo principal seggio nell’acqua.* 

Sono eziandio altri uccelli di dubbia natura, quali s’assomigliano 
et a quadrupedi e parimente agli uccelli, come il struzzo e la not- 
tola, avendo il struzzo i piedi divisi in due onghie a guisa di corni- 
gero, servendosi dell’ali non per volare ma per correre. La nottola 
over pipistrello rassembra al topo, però da molti è chiamato mus 
alatus, avendo i denti a sega contra la natura degli uccelli, avendo le 
ale non piumate ma cartilaginee e membranate a guisa delle pinne 
de’ pesci; fra quali pesci ancora sono volatili, come la rondine e 
nibio.3 

L'ultima considerazione sarà dell’uomo, per causa del quale sono 
create tutte le cose deli’universo e drizzate ad utilità sua; nel qual 
s’affaticano tanto li pittori e meritamente, ma pochi riusciscono ec- 
cellentissimi pittori, essendo veramente l’uomo un picciol mondo, 
nel quale il pittore ha d'avere infinite considerazioni, essendo cosa 
veramente degna di grandissima maraviglia che, avendo Iddio per 
tanti secoli creato tante migliaia d’uomini, pur siano tutti di diversa 
effigie; il che non occorre così negli altri animali irrazionali e piante, 
perché gli individui di ciascuno genere negli altri animali perfetti 
sono quasi tutti d'una medesima effigie e sembianza, e difficilmente 


1. PLINIO, Xx, 13; XI, 107. 2. PLINIO, X, 13 sgg. 3. Cfr. PLINIO, x, 1, 
19, 34. 
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l'uno da l’altro si può distinguere." Se occorrerà al pittore a dipin- 
gere qualche parte intime dell’uomo overo degli altri animali, o 
siano sanguigni o senza sangue, bisogna che molto bene li contem- 
pla et imita, acciò non dipinga qualche chimera, avendo considera- 
zione se quelle parti sono similari o dissimilari, o istromentali come 
1 muscoli, l’officio de’ quali è movere tutte le parti degli animali 
secondo che bisogna con l’aiuto di tendini e ligami. Et acciò il pit- 
tore si faccia in ciò eccellentissimo et instruttissimo, bisogna che 
abbia conversazione con gli anatomici eccellentissimi e vegga con 
diligenza tutta la sezione del corpo umano, così esteriore come in- 
teriore, a fine che possa conoscere di qual figura sia il cuore, il 
fegato, la milza, gl’intestini, il stomaco, la gola, il cervello, i mu- 
scoli, accioché, occorrendo a dipingere qualche martirologio, come 
di Santo Erasmo e simili altri, quali sono più noti mille volte a V. S. 
R.ma che a me, lo sappia dipingere.” 

In dipingere le cose da noi recitate bisogna che il pittore abbia 
considerazione della stagione che vuole per quelle esprimere: per 
esempio nelle piante, se volesse esprimere la stagione iemale, non 
vi converebbino le piante verdeggianti e belle cariche di fiori e fo- 
glie, come conviene a una estate o primavera, ma piante languide e 
sfiorite e quasi prive di foglie e d’ogni naturale bellezza, essendo 
che per il freddo noioso le piante perdono il suo decoro e vaghezza 
naturale, eccetto alcune piante sempre verdegianti, come il lauro 
et agrifogli e simili, che per alcuna staggion contraria mai perdono 
le sue leggiadre foglie. 

Parimente negli animali bisogna distinguere l’età e differenziare 
i feti dalli lor genitori, accioché per i feti si possa significare l'età 
giovenile, e per i padri e madri l’età della vecchiezza, e per i medio- 
cri l’età già virile e dell'adolescenza, e così di mano in mano.3 


I. Su l’uomo inteso come la più difficile composizione delle cose naturali 
cfr. la lezione del VARCHI sul sonetto di Michelangelo Non ha l'ottimo 
artista alcun concetto, in Opere, II, pp. 618 sg., e DANTI, pp. 221 sg. 
2. Si noti come il naturalista offra all’ecclesiastico la aristotelica scienza 
anatomica (cfr. soprattutto DANTI, pp. 231 sgg.), quale mezzo dimo- 
strativo in senso controriformistico. Cfr. P. ProDpI, Il Cardinale Gabriele 
Paleotti, 1, Roma 1967, p. 541: «È evidente in queste ultime parole il 
parallelismo con la dottrina sulla raffigurazione delle scene di martirio 
contenuta nel Discorso [PALEOTTI, p. 417], il cui realismo storico natura- 
listico acquista, alla luce di queste parole dell’Aldrovandi, una nuova pro- 
fondità ». 3. Anche la tradizionale universalità della pittura (cfr. ad esem- 
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Quanto alle cose artificiali, come città, castelli, chiese, palazzi, 
piazze, istromenti, arme, sepolture, piramidi, navigii et infinite al- 
tre cose, quali per brevità trapasso con silenzio; quali sono pro- 
dotte dallo ingegno umano per mezzo della maestra mano, la quale, 
come testifica Aristotele, è l’istromento degli istromenti; in dipin- 
gere queste debbe molto bene considerare il pittore et avere il mo- 
dello avanti gli occhi, acciò li possa imitare e dipingere al vivo; 
presupponendo che di tutte queste cose sopradette e simili altre 
n’abbia d’avere oculata scienza, overo la descrizzione essattissima da 
persone intelligenti. Altrimenti facendo, le sue pitture saranno mo- 
strifiche, imitando le grotesche, che non sono secondo la natura 
delle cose.! 

Questo è quanto in brevità et all’improviso mi occorre a di- 
re circa il quesito fattomi. Se in questo sarà qualche cosa di mag- 
giore considerazione, si degnerà farmene motto, ché sono prontissi- 
mo ad ogni suo commandamento. Però qui, facendo fine, baccio 
con ogni debbita riverenza le sacrate mani a V. S. Ill.ma e Rev.ma 
et le prego dal sommo donatore ogni perfetto dono. 

Di casa alli 4 di Novembre 1582.” 


pio in questo volume LEONARDO, VASARI, PONTORMO, pp. 480, 484, 496 sg., 
505 sg.) deve ora sottomettersi al controllo dello scienziato. 1. Le possibili- 
tà espressive dell’artista si limitano, secondo l’Aldrovandi, ad una corretta 
ed efficace illustrazione, oltre la quale l’iniziativa soggettiva può creare solo 
delle grottesche, in senso vitruviano (cfr. p. 923 e la nota 2). 2. In un’altra 
copia di questo scritto aldrovandiano nella Biblioteca Universitaria di Bo- 
logna (Mss. U. Aldrovandi, 6, vol. tI, ff. 138-48) si legge la data 3 novem- 
bre 1582 (1581 secondo P. PRODI, loc. cit.). Evidentemente si tratta di un 
parere inviato al Paleotti mentre la sua opera era in corso di stampa (cfr. 
P. PRODI, loc. cit.). 


BERNARDINO CAMPI 


PARER SOPRA LA PITTURA 


Essendo io con instanza e lungamente pregato da alcuni miei amici 
pittori, e specialmente da Antonio da Udine, Vincenzio da Cara- 
vaggio e Brandimarte dalla Torre cremonese, ch’io volessi far loro 
un discorso sopra l’arte della pittura, e conoscendomi inesperto a 
tal cosa, più giorni ho fatto resistenza al loro disio; ma al fine, 
vinto dai loro prieghi, et accioché non paia che sotto fizzione di 
non essere sofficiente io voglia fuggire la fatica, mi son posto a 
scrivere queste poche e mal composte parole. 

Io dico adunque che, secondo il mio parere, a qualunque ele- 
vato ingegno vuole imparare l’arte della pittura, prima fa bisogno 
imparare a contrafare ogni sorte di disegni, facendo però sempre 
scielta dei più eccellenti e più buoni;* poscia dee imparare ritrare 
il rilievo, togliendo il lume alto e che batti nel mezo del rilievo, et 
avendo sempre la mente a tutto ciò che ’l fa; come se ’1 fingesse 
una colonna, la quale, avendo il lume nel mezo, fosse ombrata dal- 
le altre parti. Dopo questo gli bisogna imparare ritrare dal natu- 
rale, come sarebbe far un ritratto in ogni modo che intravenga nella 
pittura, e farlo bene.? E venendogli occasione di pingere un’istoria, 


Dal Discorso di ALESSANDRO Lamo intorno alla scoltura e pittura, dove ra- 
giona della vita et opere in molti luoghi et a diversi principi et personaggi fatte 
dall’Eccell. e Nobilis. Bernardino Campo, Cremona 1584 [pp. 1-6]. 1. Cfr. 
A. Lamo, op. cit., p. 56: «Quivi [a Milano] nella chiesa di San Vittore si ve- 
de ancora di sua mano [di Bernardino Campi] Cristo nell’orto, poi che por- 
ta la croce e d'indi crocifisso, et altre pitture che ivi parimente fece con 
Antonio da Udine detto il Moretto, in compagnia del quale depinse ezian- 
dio in casa del sig. Alessandro Castiglione un Nettuno che se ne va tratto dai 
cavalli marini valicando il mare, la rapina di Proserpina e la fulminazione 
de’ Giganti, pitture che meraviglia et insiememente terrore recano a’ ri- 
sguardanti, tanto sono di maniera terribile e movente». 2. Si ricordino le 
giovanili contraffazioni michelangiolesche; cfr. VASARI, 1568, 11, p. 718 (VII, 
pp. 140 sg.], VASARI, pp. 496 sg. di questo volume, e BAROCCHI, Vita di Mi- 
chelangelo, 11, pp. 88 sg. 3. Accezione meramente praticistica del disegno, 
fedele ad una prassi leonardesca; cfr. LEONARDO, in RICHTER, I, p. 303: 
«Ritrai prima disegni di buono maestro fatto su l’arte e sul naturale e non 
di pratica, poi di rilievo in compagnia del disegnio tratto da esso rilievo, 
poi di uomo naturale, il quale debbi mettere in uso»; «Il pictore debbe 
prima suefare la mano col ritrarre disegni di mano di bon maestro, e fatta 
detta suefazione, col giudizio del suo precettore debbe di poi suefarsi col 
ritrarre cose di rilievo bone». Cfr. anche VASARI, 1550, p. 72: «Il qual di- 
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gli bisogna schizzare l’invenzione al miglior modo che sa, avendo 
però sempre la memoria ai disegni già ritratti. Poscia faccia una fi- 
gura di rilievo di cera, lunga un mezo palmo, 0 più o meno secondo 
il suo parere, in piedi, con le gambe alquanto aperte e con le braccia 
distese, tal che facilmente si possa formare col gesso o gittarne di 
cera tante quante ne sarà bisogno nell’istoria; e mentre che saranno 
tenere, le potrà acconciare nei suoi atti, e se elle diventassero troppo 
dure le potrà tenere alquanto nell’acqua tepida, e si faranno molle. 

Come il pittore avrà fatte tante figure quante gli basteranno, le 
potrà accomodare secondo l’invenzion sua, poscia attaccarle sopra 
un’asse con un ferro caldo, e commodarvele secondo il suo dis- 
segno. Dopo questo dee pigliare un telaro che sia al squadro, cioè 
che abbia tutti quattro gli angoli retti, e signar sul telaro col com- 
passo attorno attorno una misura che sia lunga come la testa della 
figura di cera, e per ogni punto di compasso nel telaro piantar un 
chiodetto, e dall’un chiodetto all’altro per tutto il telaro tirare fili 
sottili; e questo s’ha da fare al longo et al traverso del telaro, talché 
si faccia una graticola di quadretti uguali fra loro; e medesimamente 
disegnarà detta graticola su la carta sopra la quale vuol disegnare. 
Piglierà poi la graticola del telaro e la porrà dritta in piede appresso 
alle figure di cera, e tirerà una linea al longo su l’asse dove posano 
le dette figure, che si riscontri con uno dei fili della graticola, et 
un’altra al traverso, che si riscontri con un altro filo. E questo s’ha 
da fare, perché nel ritrare l’uomo non può star saldo da sé con la 
vista, se non è guidato da queste due linee, e poi le ritrarà sopra la 
carta signata, e tutto ciò che ’l1 vederà entro la graticola posta ap- 
presso alle figure di cera, disignarà su la medesima carta gratico- 
lata; avendo però considerazione che, se l’opera s’averà da vedere 
da alto, il modello s’avrà da poner in alto et il pittore stia al basso. 
E se il modello si porrà ad alto et il pittore stia al basso col vedere, 
ei perderà il piano dove posano le figure e dove sono signate quelle 
due linee che li tenevano saldo il vedere; e però in questo caso gli 
bisognerà mettere un asse dietro alle figure, nel qual asse sian si- 


segno non può avere buon’origine, se non s’ha dato continuamente opera 
a ritrare cose naturali e studiato pitture d’eccellenti maestri ed istatue 
antiche di rilievo». 1.Sull'uso dei modelli di rilievo cfr. ALBERTI, pp. 
109 sg., VARCHI, pp. 542 sg. di questo volume, Pino, p. 133, VASARI, 1568, 
I, p. 44 [I, pp. 170 sg.] citato nella nota 1 di p. 520. Sui modelli di cera 
cfr. VASARI, 1550, p. 56. 
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gnate quelle due linee che si riscontrino con li fili della graticola, 
accioché il veder stia saldo. Ma se l’opera s’avrà da vedere al basso, 
egli porrà il modello al basso, stando lui alto a ritrare; e se l’opera 
s’avrà da vedere uguale alla vista, s'ha da mettere il modello uguale 
alla vista; et in qualunque modo che s’abbia da vedere la pittura, 
o uguale alla vista, o alto, o basso, e che abbia da aver distanza, s'ha 
da ponere il modello distante a ritrarlo. E se l’opera s’ha da vedere 
d’appresso, s'ha da ponere il modello appresso, accomodatamente 
però, tanto che si possa vedere; e con queste fatiche, benigni lettori, 
vi troverete avere le figure istoriate, et i lumi, e i battimenti delle 
ombre, et il risminuire delle figure in prospetiva.! 
Intervenendovi figure vestite, bisogna far un’altra figura di cera 
che sia ben svelta, grande un palmo e mezo, perché se tu non la 
facessi così, la figura vestita restarebbe bozza; la qual figura s'ha 
da gittare al modo detto di sopra. Da poi s'ha d’acconciare nel- 
l’atto della figura vestita, e per vestirla pigliar due sorti di tela, cioè 
di sotile e di grossa, e bagnandola con l’acqua accommodarvela 
attorno secondo il tuo giudicio. E volendo fare un panno grosso, 
piglierai la tela grossa, e volendolo far sottile, piglierai tela sottile; 
se tu la vorai vestire di seta, piglierai della medesima seta. Chi 
avesse un modello di legno picciolo, sarebbe buono, ma a me pia- 
cerebbe più se ’l fosse grande come il naturale, perché s’attrovareb- 
bono più cose che s'accommodarebbono a quello.” E se tu lo volessi 
far star in piede, ch’egli avesse un anello in testa per attaccarlo al 


1. Ritorna il velo, ovvero quadratura, espediente raccomandato dall’AL- 
BERTI, p. 83, criticato da LEONARDO, f. 24, dal Pino, p. 762 di questo vo- 
lume, e rivalutato dal VASARI, 1550, pp. 75 sg. 2. Sui panni da adattare 
ai modelli cfr. VASARI, 1550, pp. 56 sg.: «Finiti questi piccioli modelli o 
figure di cera o di terra, si ordina di fare un altro modello che abbia ad 
essere grande quanto quella stessa figura che si cerca di fare... E perché 
il modello di terra grande si abbia a reggere in sé e la terra non abbia a 
fendersi, bisogna pigliare della cimatura, o borra che si chiami, o pelo, e 
nella terra mescolare quella, la quale la rende in sé tegnente e non la lascia 
fendere. Armasi di legni sotto e di stoppa stretta con lo spago si fa l’ossa 
della figura e se li fa fare quella attitudine ch’e’ bisogna secondo il modello 
piccolo o ritto o a sedere; e cominciando a coprirla di terra, si conduce ignu- 
da, lavorandola insino al fine. La qual condotta, se se le vuol poi fare panni 
adosso che siano sottili, si piglia pannolino che sia sottile, e se grosso, 
grosso, e si bagna; e bagnato, con la terra s’interra, non liquidamente ma 
di un loto che sia alquanto sodetto et attorno alla figura si va acconciandolo, 
che faccia quelle pieghe et amaccature che l’animo gli porge; di che, secco, 
verrà a indurarsi e manterrà di continuo le pieghe. In questo modo si con- 
ducon a fine i modelli di cera e di terra». 
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solaio, e ritrarla con la graticola detta di sopra, ma bisognarebbe 
farla della misura della testa del detto modello; e da questo cavaresti 
ogni sorte di panni secondo il tuo parere. Se tu vorrai fare il di- 
segno grande dell’opera, falli sopra la graticola, e fa’ che ciascuno 
dei quadretti sia grande come le teste delle figure che hanno da 
essere nell’opera, che facilmente si riporteranno dal picciolo al gran- 
de. Et intervenendo nell’opera figure nude, o teste o braccia o mani 
o piedi, bisogna ritrarle dal naturale; e volendo far le cose più per- 
fette, risguarda alle cose di rilievo antiche e buone, overo dai scul- 
tori moderni eccellenti, perché li si vede una differenza che l’uomo 
da sé così facilmente non la conosse.' 

Avendo io detto di sopra che bisogna fare una figura di cera, e far- 
le la forma di gesso per gittare le figure di cera; e perché so che sa- 
ranno molti che non sapranno far questo; io dico che s’ha da fare a 
questo modo. Avendo fatta la figura di cera e volendola formare, 
piglia della terra creta e pistala et impastala con l’acqua, talché ella 
sia pastosa, e della detta pasta fa un suolo sotto la figura, e calca la 
figura tanto, che ella si asconda meza nella detta pasta, e fa’ che la 
terra le venga attorno attorno diritta, intendendo però il corpo overo 
la schiena; dapoi falle un argine della medesima terra attorno e 
piglia dell’oglio d'oliva et ungela con un pennello. Dopo’ questo 
avrai gesso scaiolo o marmorino, il quale sia preparato a questo 
modo: piglia il sopradetto gesso e rompelo in pezzi della grossezza 
d’un uovo, e mettelo nel forno la sera, dapoi che è tolto fuori il 
pane, et ivi dentro lascialo stare fino alla mattina; dapoi levalo fuo- 
ra, overo accendi un buon fuoco di carbone e ponvi dentro il detto 
gesso, e lasciavelo stare fin a tanto che ’l sia ben rosso; poscia levalo 
fuora, ma puotendolo cuocere nel forno è molto meglio. 

Essendo cotto il gesso, tu dèi pestarlo e macinarlo tanto che 
passi per il sedazzo; dapoi piglia acqua, la quale sii solamente tanto 
calda che si le possa sofferire entro la mano, et in quella distempera 
il gesso sedazzato, tal che non sia né liquido né duro, e gittalo sopra 
la figura di cera, posta, come è detto, in quell’argine di terra, e 
lasciavilo star così fin a tanto che abbia fatto presa; poscia levale 
via la terra che v’è d’attorno e di sotto, e volta il gesso che è di sotto 
di sopra, e fagli col coltello dietro alla riva un poco d’un taglio in 
due o in tre luochi, per poter riscontrar l’una forma con l’altra, 


1. Sui vantaggi del ritrarre dalle sculture cfr. ancora VASARI, 1568, I, p. 44, 
[1, pp. 1770 sg.] citato nella nota 1 di p. 520. 
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però con la figura entro. Dopo falle di novo un argine di terra at- 
torno attorno, e col sevo dileguato onge bene il gesso, e con l’olio 
di oliva unge la figura e buttale addosso il gesso molle, come è detto 
di sopra, e lascialo stare tanto che abbia fatto presa: e la forma del- 
la figura sarà perfettamente fatta, e potrai tirarle fuora la figura, e 
dalla banda de i piedi, overo della testa, le potrai fare una via tra 
l’un pezzo e l’altro della forma per potervi infondere entro la cera 
liquida. Se tu vorrai gittare le figure di cera, piglia della cera nuo- 
va, e se ’l sarà di estate, per ogni libra di cera mettelle un’oncia di 
trementina, e se ’l sarà d’inverno, mettegliene due oncie per libra. 
E ponela al fuoco in una cazza, e falla scaldare pianamente, tanto 
che si le possa sofferire entro un dito, e come sarà dileguata, vuo- 
tala nella forma; ma prima fa’ star la forma nell’acqua tepida, tanto 
che ella sia ben bagnata, dapoi cavala fuor dell’acqua et asciugala 
con una sponga, e legala insieme, e se vi fussero alcune fessure, 
stoppale con la creta, dapoi gittale entro la cera, com'è detto di 
sopra; poscia metti la forma con entro la cera nell’acqua fredda, et 
ivi lasciala stare fin a tanto che la cera si faccia ben dura: dapoi 
apri la forma e troverai la figura ben gittata. 

Io ho parlato sopra il dissegno; or mi resta ricordarvi che dili- 
gentemente osserviate la misura nel far le figure. Et il mio parere 
della misura è questa signata qua dietro, osservando però che le 
figure di Ercole et altri eroi voleno essere più piene, e le figure delle 
donne voleno aver le mani e i piedi alquanto più piccioli e le 
unghie lunghe.' 


1. Anche le misure si risolvono in una pratica empirica. Con misura signata 
qua dietro il Campi allude alla figura quadrettata di un nudo maschile di 
fronte e di profilo, pubblicata in fondo al suo saggio. 
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.. .Rispose il Vecchietto: «... Io dividerei la pittura in cinque par- 
ti: in invenzione, in disposizione, in attitudini, in membri et in colori;' 
e la scultura nelle prime quattro, e massime quando si fanno l’istorie 
di basso rilievo; perché quando si fanno le statue sole tutte ritonde 
non vi occorre la disposizione, ma solo l’altre tre, cioè l'invenzione, 
l’attitudini et i membri».* «Di grazia, dichiarateci più largamente 
queste parti» disse il Sirigatto «accioché io intenda bene quello 
di cui a me toccherà a ragionare». «Io chiamo invenzione» ri- 
spose il Vecchietto «quella istoria o favola, o quell'uomo, o Dio, 
che rappresenta la pittura o la scultura;3 la disposizione quella 
bella ordinanza che si fa di più figure, animali, paesi et architetture, 
onde tutte le cose che vi sono appariscono ben compartite, e con gli 
abiti, e ne’ luoghi a lor convenevoli ben poste e ben ordinate; l’at- 
titudini quegli atti e quei gesti che fanno le figure o di sedere o di 
star dritte, o di chinarsi o d’alzarsi, o d’altri, che più sieno all’in- 
venzione, alla persona et al luogo dicevoli; i membri quella pro- 
porzione e misura che hanno fra sé le membra, laonde non appari- 
scano né troppo lunghe, né troppo corte, né in alcun modo storpia- 
te; i colori, non solamente quella vaghezza e dilicatezza che essi 
mostrano quando son ben distesi e con ragione mesticati, ma ezian- 
dio la convenienza del significato d’essi a quelle persone et a quei 
luoghi a cui si dànno...». 


... Rispose il Sirigatto: «... Essendo stata la pittura ieri da M. 
Bernardo in cinque parti divisa, come voi benissimo sapete, et 
avendo egli della invenzione felicemente trattato,5 volendo io disu- 


Da Il Riposo, Firenze 1584, pp. 52sg.,176-84. 1.IlBorghini stempera la tri- 
partizione del Pino e del Dolce (disegno, invenzione, colore) per evidente sug- 
gestione degli argomenti controriformistici, usati ad esempio dal GiLIO, pp. 
834 sgg. di questo volume. 2. Riduzione elementare, che non tiene nem- 
meno conto della trattatistica specifica (basti pensare al Gaurico). 3. Una 
invenzione meramente contenutistica; cfr. diversamente Pino, DOLCE, pp. 
759 Sgg., 792 sgg. di questo volume. 4. Disposizione intesa come convenien- 
za (cfr. diversamente Pino, DOLCE, pp. 757 sgg-, 792 sgg.), alla quale si ridu- 
cono anche le attitudini, le misure e persino il colore. 5. Nelle pp. 53-123 
(le pp. 53-64 sono state riprodotte nelle pp. 340 sgg. di questo volume) 
la invenzione è stata appunto affrontata dal Borghini sulla scia del Gilio. 
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bligarmi il meglio ch’io possa di quello che troppo arditamente pro- 
misi, della disposizione, delle attitudini, delle membra e de’ colori 
mi convien favellare; le quai cose io seguirò con quell’ordine che 
da lui furon divisate, riserbandomi a parlare de’ colori al da sezzo, 
sì perché l’altre parti prima nel disegno s’apprendono, e sì perché il 
ragionamento d’essi sarà degli altri più lungo. Et il tutto farò con 
brevità, percioché a molto favellarne altro saper che il mio si con- 
verrebbe, et altro tempo, che questo che ci rimane, farebbe di me- 
stiero». Ciascuno commendò il detto del Sirigatto, e poscia ta- 
cendosi spettavano che egli ripigliasse il suo ragionamento; laonde 
egli, taciutosi alquanto, così disse: « Fra le molte cose che fa il 
pittore importanti difficilissima e fra le difficili importantissima è 
la disposizione; conciosiacosa che in quella principalmente il sapere 
et il buon giudicio dell’artefice si conosca. Dee dunque con molta 
avertenza, quando egli fa una istoria, andar disponendo e compar- 
tendo le figure, i casamenti et i paesi, faccendo che si veggano più 
figure intere che sia possibile, e non intrigarle talmente insieme che 
paiano una confusione, e non imitare alcuni che, volendo mostrare 
di far molte figure in una tavola, dipingono due o tre figure grandi 
innanzi, e poi molti capi sopra capi; la qual cosa non contiene in sé 
arte e non dà piacere a’ riguardanti, anzi bisogna fuggire di metter 
nel primo luogo figure grandi e dritte, perché tolgono la vista delle 
seconde et occupano gran parte del campo. Però dee il pittor giudi- 
cioso cercar di far le prime figure o chinate o a sedere, o in qualche 
attitudine bassa, acciò vi rimanga spazio per altre figure, casamenti 
e paesi, e non fare come un pittore, di cui mi taccio il nome, che 
avendo a dipignere un quadro d’animali, mise nella prima vista un 
elefante e un cammello, di maniera che non gli rimase campo di 
fare altri animali, e quelli che vi fece non mostravano se non una 
piccola parte della persona.* 

Convien poi con arte disporre i vecchi, i giovani, le donne, le 


1. Per l'ordine delle storie cfr. ALBERTI, p. 92, Pino, DOLCE, pp. 760 sg., 
796 sg. di questo volume; per le figure intere cfr. PINO, p. 760 di questo 
volume, VASARI, 1550, p. 79: «E principalmente si abbia grandissima avver- 
tenza di mettere sempre i colori più vaghi, più dilettevoli e più belli nelle 
figure principali et in quelle massimamente che nella istoria vengono intere 
e non mez[z]e, perché queste sono sempre le più considerate e quelle che 
son più vedute che l’altre, le quali servono quasi per campo nel colorito 
di queste ». 2. Forse lo scrittore allude ad una delle Caccie dello Strada- 
no per Poggio a Caiano (cfr. BORGHINI, p. 582). 
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prospettive e gli animali ne’ luoghi a loro più convenevoli, e dar 
gli abiti alle persone, che si confacciano all’età et al grado che deono 
rappresentare;' et in somma far che sempre si vegga il piano dove 
le figure posano; e non far come certi pittori, che fanno una istoria 
in un piano col suo paese et edifici, e poi salgono in un altro piano 
e fanno un altro punto variato dal primo et un’altra istoria, e poscia 
eziandio passano al terzo, cosa degna di grandissimo biasimo. Ma 
fa di mestiero, chi vuol che l’opere sue sieno lodate, porre il punto 
all'occhio del riguardante, e su quel piano figurare l’istoria grande, 
e poi di mano in mano andar diminuendo le figure. E la prospettiva 
che si stende nella pittura dee in tre parti esser distinta: la prima 
dee contenere il diminuimento che si fa della quantità de’ corpi in 
diverse distanze; la seconda quello de’ colori d’essi corpi; e la 
terza lo scemamento della notizia delle figure e de’ termini che han- 
no i corpi in varie distanze.3 Perciò che le figure che appariscono 
di forma più piccole che l’altre, ciò adiviene perché esse sono lon- 
tane dall’occhio, e per conseguente fra esse et il riguardante è molta 
aria, la quale impedisce il discernere particelle degli obietti. Perciò 
bisogna che il pittore faccia le figure piccole solamente abbozzate 
e non finite, perché altramente si contrafarebbe alla natura maestra 
dell’arte.* E quando si dipingono paesi, avertire che sempre le parti 


1. Per la convenevole varietà delle storie cfr. ALBERTI, pp. 91 sg., PINO, 
Pb. 758 sgg. di questo volume, VASARI, 1550, p. 73, DOLCE, pp. 792 sgg. di 
questo volume. 2. Il Borghini è favorevole ad un punto di vista unitario; 
cfr. LEONARDO, f. 47: «Questo universale uso il quale si fa pei pittori nelle 
faccie delle capelle è molto da essere ragionevolmente biasimato, imperò 
che fanno l’una storia in un piano col suo paese et edifici, poi s’alzano un 
altro grado e fanno una storia e variano il punto dal primo, e poi la terza 
e alla quarta, in modo che una facciata si vede fatta con quatro punti, la 
quale è sornma stoltizia di simili maestri. Noi sapiamo ch’el punto è posto 
a l’ochio del riguardatore della storia, e se tu volessi dire a che modo ho a 
fare la vita d’un santo compartita in molte storie in una medesima faccia, 
a questa parte ti rispondo che tu debbi porre il primo piano col punto a 
l’altezza de l’ochio de’ riguardatori d’essa storia, et in sul detto piano 
figura la prima storia grande, e poi diminuendo di mano in mano le figure 
e casamenti in su diversi colli e pianure farai tutto il fornimento d’essa 
storia, e ’l resto della faccia in nella sua altezza farai arbori grandi a com- 
parazione delle figure, o angeli se fussino al proposito della storia, o vero 
uccelli o nuvoli o simili cose. Altrimenti non te ne impacciare, ché ogni 
tua opera fia falsa». Vedi anche Pino, pp. 100 sg., VASARI, 1550, p. 116. 
3. A proposito delle parti della prospettiva il Borghini segue VARCHI, p. 530 
di questo volume, Pino, pp. 122 sg., e VASARI, 1550, p. 76. 4. Cfr. Lro- 
NARDO, f. 63: «Li colori delle case si perdanno integralmente in maggiore 
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più basse de’ monti deon farsi più oscure che le più alte, e così de’ 
monti sopra monti, perché l'aria è più grossa e più fosca quanto più 
confina con la terra, e più sottile e più trasparente quanto più si 
leva in alto." Laonde delle cose elevate e grandi, che fieno lontane 
dal riguardante, la loro bassezza sarà men veduta, perché si vede 
per linea che passa fra l’aria più grossa continovata, e la sommità 
sarà più veduta, perché si vede per linea (benché dal canto dell’oc- 
chio cagionata nell’aria grossa) nondimeno non tanto continovata 
e terminante nella somma altezza della cosa veduta, che è nell’aria 
più sottile e più trasparente, onde ne segue che questa linea quanto 
più si allontana dall’occhio, tanto più di punto in punto va mutando 
qualità d’aria più sottile e si fa più visibile.® Bisogna al fine sì fatta- 


o minore distanzia, secondo che l’occhio e la cosa veduta saranno in mag- 
giore o minore altezza. Provassi per la 7* di questo, che dice l’aria è tanto 
più o meno grossa quant’ella sarrà più vicina o remota dalla terra. Adon- 
que se l’occhio e la cosa da lui veduta sarranno viccini alla terra, allora 
la grossezza de l’aria interposta in fra l’occhio e*lla cosa sarrà grossa et 
impedirà assai il colore della cosa veduta da esso occhio. Ma se tale occhio 
insieme con la cosa da lui veduta sarranno remoti dalla terra, allora tale 
aria occupparà poco il colore del predetto obbietto »; VASARI, 1550, pp. 53 
sg.: «Debbono le figure, così di rilievo come dipinte, esser condotte più 
con il giudizio che con la mano, avendo a stare in altezza dove sia una 
gran distanza; perché la diligenzia dell’ultimo finimento non si vede da 
lontano, ma si conosce bene la bella forma delle braccia e delle gambe et il 
buon giudizio nelle falde de’ panni con poche pieghe, perché nella sim- 
plicità del poco si mostra la acutezza dello ingegno. E per questo le figure 
di marmo o de bronzo che vanno un poco alte vogliono essere traforate 
gagliarde, acciò che il marmo che è bianco et il bronzo che ha del nero 
piglino a la aria della oscurità e per quella apparisca da lontano il lavoro 
esser finito e dapresso si vegga lasciato in bozze». 1. Cfr. LEONARDO, f. 73: 
«L’azuro dell’aria nasce dalla grossezza del corpo de l’aria aluminata, in- 
terposta infra le tenebre superiori e la terra. L’aria per sé non ha qualità 
d’odore o di sapore o colore, ma in sé piglia le similitudini delle cose che 
dopo lei son colocate, e tanto sarà di più bello azuro quanto di rietro a essa 
sarà magiore tenebre, non essendo lei di tropo spazio né di tropa grossezza 
d’umidità; e vedesi ne’ monti che àno più ombra essere più bello azuro 
nelle longhe distanzie, e così dov'è più aluminato mostrare più il colore 
del monte che dell’azuro apicatoli dall’aria che infra lui e l’occhio s’inter- 
pone». 2. Il Borghini accetta le osservazioni leonardesche; cfr. LEONARDO, 
ff. 53v. sg.: «Del modo del condure in pittura le cose lontane. Chiaro si 
vede essere una aria grossa più che l’altre, la quale confina con la terra 
piana, e quanto più si leva in alto, più è sotile e transparenti le cose elle- 
vate e grandi che fieno da te lontane. La lor basezza poco fia veduta, perché 
la vedi per una linea che passa infra l’aria più grossa continuata. La somità 
di dette altezze si trova essere veduta per una linea, la quale benché dal 
canto de l’occhio tuo si causi inel’aria grossa, non dimeno, terminando 
nella somma altezza della cosa vista, viene a terminare in aria molto 
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mente disporre ogni cosa, che ne nasca una concordanza et unione, 
che come da varie voci e da diverse corde ne risulta concento che 
diletta all’orecchie, così dalle molte parti disposte nella pittura, di- 
mostrando vaghezza e giudicio, ne nasca agli occhi piacere e con- 
tento.! 

Ma passando all’attitudini, dico che quelle deon essere in tutto 
conformi all’istoria et alla persona che dimostrano, perciò che, dipi- 
gnendosi istorie sacre, si deon fare l’attitudini de’ Patriarchi, de’ 
Profeti, de’ Santi, de’ Martiri, del Salvador del mondo, della Reina 
de’ Cieli e degli Agnoli gravi, modeste e divote, non fiere, e non 
isforzate. Ma quelle de’ tiranni e de’ ministri loro sarà molto con- 
venevole farle fiere e crudeli, ma non disoneste e lascive, per non 
iscemare la divozione che s’ha nel rimirare i Santi che a quelli 
sono appresso. Quando si dipingono guerre e contese, allora si può 
scherzare con attitudini sforzate, gagliarde e terribili, sì come, figu- 
rando cose amorose, fa di mestiero far l’attitudini molli, dilicate e 
graziose.” Né si conviene a fanciulli né a vecchi far dimostrare atti 
pronti e fieri, perché non hanno a tai gesti acconce le gambe, sicome 
è disconvenevole ancora il figurar le giovani donne in atti dimo- 
stranti le gambe larghe.* Consiglierei eziandio il pittore che, do- 
vendo fare una figura sola, fuggisse gli scorti sì delle parti come del 
tutto, ma nelle istorie e nelle battaglie ne potrebbe fare a suo pia- 
cimento;* e disidererei molto che egli ponesse gran cura di non 


più sottile che non fa la sua basezza. E per questa raggione questa linea 
quanto più s’alontana da te di ponto in ponto, sempre muta qualità di 
sottile in sottile aria. Adonque tu pittore, quando fai le montagne, fa’ che 
di colle in colle sempre le bassezze sieno più chiare che le altezze, e quando 
le farai più lontane l’una da l’altra, fa’ le bassezze più chiare, e quando più 
si levarà in alto, più mostrerà la verità della forma e colore». 1. Per simili 
accenni al rapporto pittura-musica cfr., ad esempio, VASARI, 1550, pp. 80 
sg., V. BORGHINI, pp. 644 sgg. di questo volume. 2. Per la convenienza 
delle attitudini il Borghini sembra ancora sensibile alla distinzione del GI- 
LIO tra pittore storico, pittore poetico e pittore misto (cfr. pp. 303 sgg. di 
questo volume). 3.Per simili accezioni del decoro cfr. ALBERTI, pp. 91 
sgg., Pino, p. 115, qui pp. 760 sg., DANIELLO, pp. 35 sg., DOLCE, pp. 165 
sgg., qui pp. 792 sgg., GiLIo, pp. 836 sgg. di questo volume. 4.1Il Bor- 
ghini cerca di tenersi in equilibrio tra i fautori e i critici degli scorci, 
proponendo una soluzione moderata. Cfr. le reticenze del Pino e del DOL- 
CE, pp. 760 sg., 808 sg. di questo volume, e le lodi del VASARI, 1550, pp. 
#7 sg.: «Hanno avuto gli artefici nostri una grandissima avvertenza nel 
fare scortare le figure, cioè nel farle apparire di più quantità che elle non 
sono veramente, essendo lo scorto a noi una cosa disegnata in faccia corta, 
che a l’occhio, venendo innanzi, non ha la lunghezza o la altezza che ella 
dimostra; tuttavia la grossezza, i dintorni, l’ombre et i lumi fanno parere 
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replicare in una medesima istoria i medesimi volti, i medesimi panni 
e le medesime attitudini: nelle quai cose incorrono quasi tutti i 
pittori, e spezialmente nel fare i medesimi visi.’ 

Quanto alle membra, se bene di sopra, quando si parlò della 
scultura, si dissero le loro misure, et è cosa necessaria ad ogni pit- 
tore il saperle, nondimeno più del giudicio che del metter quel- 
le in opera bisogna che si vaglia; percioché le varie attitudini delle 
figure fanno che le membra in vari moti et in diversi scorti si 
dimostrano, dove è necessario aiutarsi con l’ombre e co’ lumi, e le 
misure or accortare et or allungare, secondo che si vede far buon 
effetto a quel membro che rappresenta l’atto naturale. Et ancora 
non fare a dilicata donzella le membra et i muscoli che ad uom 
feroce si convengono, né ad uomini già maturi la morbidezza delle 
membra a un giovinetto dicevoli; né fare a una figura che abbia del 
sottile i muscoli di troppo rilievo, perché gli uomini sottili non 
hanno mai troppa carne sopra l’ossa, e dove è poca carne non può 
essere grossezza di muscoli. E sopra ogni cosa metter diligenza 
che tutte le membra fra sé abbiano una certa proporzione, che non 
si veggano in alcuna parte, e spezialmente dove insieme si con- 
giungono, disunite.* 

Ora, dovendo io trattare de’ colori, sotto i quali l’ombre et i lu- 
mi si comprendono, lunga materia di ragionare mi si porgerebbe; 


che ella venga innanzi e per questo si chiama scorto. Di questa specie non 
fu mai pittore o disegnatore che facesse meglio che s’abbia fatto il nostro 
Micheleangelo Buonarroti, et ancora nessuno megl[i]o gli poteva fare, aven- 
do egli divinamente fatto le figure di rilievo. Egli prima di terra o di ce- 
ra ha per questo uso fatti i modelli e da quegli, che più del vivo restano 
fermi, ha cavato i contorni, i lumi e l’ombre. Questi dànno a chi non in- 
tende grandissimo fastidio, perché non arrivano con l’intelletto a la pro- 
fondità di tale difficultà, la qual è la più forte, a farla bene, che nessuna 
che sia nella pittura. E certo i nostri vecchi, come amorevoli de l’arte, 
trovarono il tirarli per via di linee in prospettiva — che non si poteva fare 
prima —, pure li ridussero tanto innanzi che oggi s’ha la vera maestria di 
farli. E quegli che li biasimano (dico delli artefici nostri) sono quelli che 
non li sanno fare e che, per alzare sé stessi, vanno abassando altrui. Et 
abbiamo assai maestri pittori i quali, ancora che valenti, non si dilettano 
di fare scorti e nientedimeno, quando gli veggono belli e difficili, non solo 
non gli biasimano, ma gli lodano sommamente». 1. Preoccupazioni già 
avvertite soprattutto da LEONARDO, ff. 60, 106v., e dal Pino, pp. 760 sgg. di 
questo volume. 2. Alle misure canoniche si sostituisce un giudizio non più 
apprezzato nella sua soggettività (cfr. ad esempio il Proemio della terza 
parte delle Vite, alle pp. 24 sgg. di questo volume), ma nella sua discre- 
zione (cfr. Pino, pp. 104, 106, DOLCE, pp. 155 sg., Qui pp. 754 Sg., 293 S£.). 
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ma io con l’usata brevità me ne spedirò, dicendo che i colori sono 
di grandissima importanza, e nel distender quelli dee molta consi- 
derazione e diligenza avere il pittore, conciosia che da essi nasca 
il rilevare più e meno delle figure, e particolarmente importa il 
saper prendere i lumi e dar l’ombre.' Se alcuno ritrae dal naturale, 
dee prender il lume da tramontana, accioché non faccia variazione, 
e se pure il prende dal mezo giorno, tenga le finestre impannate, 
perché il sole non faccia mutazione. Et il lume vuol esser preso 
alto, di maniera che ogni corpo faccia tanta lunga l’ombra sua per 
terra, quanto è la sua altezza; e sempre ritraendo dal naturale, è da 
cercar di pigliare il lume grande, e da alto, perché, ritraendo a lume 
basso, i ritratti mutan aria, intanto che a pena per quelli che son 
fatti si possono riconoscere.” Se si fingono le figure al sole, fa di 
mestiero far l’ombre oscure et i lumi grandi e chiari, e l’ombre che 
si stampano in terra, terminate; ma fingendosi a tempo nuviloso, 
convien far poca differenza da’ lumi all’ombre, et a’ piedi non far 
ombra alcuna.5 Se si rappresentano le figure in casa, facciasi gran 
differenza da’ lumi all’ombre, e facciansi l’ombre per terra; ma se 
si dipongono in istanza bianca entro a finestra impannata, bisogna 
far che sieno poco differenti i lumi dall’ombre, e se la stanza fosse 
alluminata da fuoco, converrebbe fare i lumi rosseggianti e l’ombre 
oscure, e terminate nelle mura e per terra; e se le figure fossero 
parte alluminate dall’aria e parte dal fuoco, bisognerebbe che quelle 


1. Anche in questa definizione del colore il Borghini riecheggia argomenti 
tradizionali (cfr. VARCHI, VASARI, PONTORMO, SANGALLO, PiNO, DOLCE, pp. 
529, 498 sg., 506, 516, 766, 812 di questo volume). 2. Dagli argomenti ge- 
nerali a raccomandazioni specifiche, per le quali cfr. LEONARDO, f. 40: «Il 
lume da ritrare dal naturale vol essere a tramontana, acciò non faci mutazio- 
ne, e se lo fai a mezzo dì, tieni finestra impanata, a ciò il sole alluminando 
tutto il giorno, quella non facia mutazione. L’altezza del lume de’ essere in 
modo situato ch’ogni corpo faci tanta longa per terra la sua ombra quanto 
è la sua altezza »; PINO, p. 766 di questo volume. 3. Cfr. LEONARDO, f. 40: 
«Le figure di qualonque corpo ti costringeno a pigliare quel lume nel quale 
tu fingi essere esse figure; cioè se tu fingi tali figure in campagna, elle sono 
cinte da gran somma di lume, non vi essendo il sole scoperto; e s’el sole 
vede dette figure, le sue ombre sarano molto oscure rispetto alle parti 
aluminate e saranno ombre di termini espediti, così le primitive come le 
derivative .. .»; ff. 4ov. sg.: «Se tu depingi li corpi in campagna aperta, 
farai le figure non aluminate dal sole, ma fingi alcuna quantità di nebbia 
o nuvoli transparenti essere interposti infra l’obbietto e ’1 sole, onde, non 
essendo la figura del sole espedita, non sarano espediti i termini de l’ombre 
co’ termini de’ lumi». 
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dell’aria avessero i lumi potenti, e quelle del fuoco rosseggianti.* 

Non si facciano i termini delle figure d’alcun altro colore che del 
proprio campo, voglio dire che far non si deono profili oscuri fra il 
campo e le figure, et i campi eziandio voglion esser fatti con aver- 
tenza; percioché, essendo la figura chiara, fia lodevole fare il cam- 
po oscuro, et essendo la figura oscura, fare il campo chiaro.? I panni 
che vestono le figure deono aver le pieghe di maniera accomodate 
a cingere le membra di coloro che vestono, che nelle parti alluminate 
non si pongano pieghe d’ombre oscure, e nelle parti ombrose sien 
chiare, et i lineamenti d’esse pieghe vadano in qualche parte cir- 
condando le membra da loro coperte, ma non in guisa che le tagli- 
no, né con ombre che sfondino più adentro che non è la superficie 
del corpo vestito; e l’ombre interposte fra le pieghe de’ panni che 
attorniano i corpi, sieno tanto più oscure, quanto elle son più ri- 
scontro all'occhio con le concavità in cui tali ombre son generate; 
intendendo questo quando l’occhio è posto fra la parte ombrosa e 
la luminosa della figura. Gran rilievo farà dare l’accomodar sì fat- 
tamente la pittura, che quella parte che è illuminata termini in cose 
oscure, e la parte ombrosa termini in cose chiare.* I colori poi vo- 
glion esser fini e sottilmente macinati, vaghi et allegri, e secondo 
i significati loro a’ luoghi, a’ tempi et alle persone appropriati, e 


1. Cfr. LEONARDO, ff. 4Iv. sg., 52, 74. 2. Peri campi cfr. LEONARDO, f. 54: 
«Le figure di qualunque corpo più parranno rilevate e spicate dalli loro 
campi, delle quali essi campi fien di colori chiari o scuri con più varietà 
ch'è possibile nelli confini delle predette figure . .. e che in detti colori 
sia osservato la diminuzione di chiarezza ne’ bianchi e di oscurità nelli colori 
scuri»; f. 71: «Li campi che si convengono alli termini aluminati od 
ombrati di qualunche colore, quelli farano più separazione l’un da l’altro, 
li quali sarano più varii, cioè ch’un colore oscuro non debba terminare in 
altro colore oscuro, ma molto vario, cioè bianco o partecipante di bianco, e 
similmente il colore bianco non terminare mai in campo bianco ma quanto 
puoi oscuro o traente all’oscuro». 3. Per le gradazioni delle ombre e dei 
lumi nei panni cfr. LEONARDO, f. 164v.: «Li panni che vestano le figure 
debbono avere le loro pieghe acomodate a cingere le membra da loro ve- 
stite, in modo che nelle parte aluminate non si ponga pieghe d’ombre 
oscure, e nelle parte ombrose non si faccia pieghe di troppa chiarezza, e 
che li lineamenti d’esse pieghe vadino in qualche parte circondando le 
membra da loro coperte, e non con lineamenti che taglino le membra, 
né con ombre che sfondino più dentro che non è la superfizzie del corpo 
vestito >; f. 168: «L’ombre interposte infra le pieghe de’ panni circonda- 
trici delli corpi umani sarano tanto più oscure quanto elle sono più a 
riscontro all’occhio co le concavità dove tale ombre son generate; e questo 
intendo aver detto quando l’occhio è situato in fra la parte ombrosa e la 
luminosa della predetta figura». Cfr. anche la nota precedente. 
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come che in una tavola vi occorra darne de’ chiari, degli oscuri, de’ 
vivi e degli smorti, dee nondimeno il valente pittore talmente acco- 
modargli e velargli, che facciano insieme un composto unito," il che 
gli verrà fatto s’egli adopererà i color più chiari nelle prime figure 
che sono innanzi, e poscia, quanto più andrà indentro a proporzione, 
scemerà la chiarezza di quelli, di sì fatta maniera che l’ultime figure 
sieno di tutte l’altre più scure, e quel poco che hanno di chiarezza 
apparisca in un certo modo velata, che paia si vada dagli occhi 
allontanando.* Ora, avendo io, sopra le quattro parti che mi lasciò 
M. Bernardo, quel poco ch’io ne so ragionato, doverrei per conse- 
guente d’ogni promessa ch'io avessi fatta, e d’ogni obligo che mi 
fosse venuto sopra, essere assoluto» ... 


1. Per i colori il Borghini accenna ai loro requisiti materiali (cfr. Pino, p. 
765 di questo volume), ai loro significati (per i quali cfr. la nostra sezione 
sul Colore) e alla convenevolezza, per poi ripiegare su una generica unione 
cromatica (cfr. LEONARDO, f. 62, Pino, p. 117 di questo volume, VASARI, 
1550, pp. 80 sg., DOLCE, pp. 812 sgg. di questo volume). 2. Per la grada- 
zione cromatica delle storie cfr. LEONARDO, ff. 63, 72, 73, VASARI, 1550, p. 
81: « Debbonsi perdere negli scuri certe parti delle figure e nella lontananza 
della istoria, perché, oltra che se elle fussino nello apparire troppo vive et 
accese confonderebbono le figure, elle dànno ancora, restando scure et 
abbagliate, quasi come campo, maggior forza alle altre che vi sono inanzi». 


ROMANO ALBERTI 


A L’ILLUSTRISSIMO E REVERENDISSIMO NOSTRO PROTETTORE 
COLENDISSIMO MONSIGNORE ALFONSO GESUALDO CARDINALE 
DI SANTA CHIESA PROTETTORE DEL REGNO DI NAPOLI" 


Sì come tutte le cose che sono sotto la luna medianti le condizioni 
e naturali potenzie vedemo arrivare al fine e bersaglio loro: come 
nei corpi semplici prima la terra e dipoi l’acqua per mezzo della 
gravità calar al centro, e per l’opposito l’aria e più di quella il fuoco 
mediante la legierezza ascendere sin sotto il concavo della luna; 
così potiamo credere che la virtù con l’aiuto e favor dell’onore al- 
l’alto suo fine d’assimigliar gli uomini a Iddio arrivi; e però fu quel 
chiaro detto dei savii, che l’onore è fecondissimo giovamento della 
virtù.* Ma Iddio volesse che, sì come quelle potenzie naturali, gra- 
vità e legierezza, sono inseparabili dal sugetto loro, così similmente 
fosse dalla virtù l’onore, essendo che non occorreria oggi di più 
difendere la nobilissima virtù della pittura da quelli che, togliendo 
il suo giusto onore con annoverarla fra l’arti mecaniche e vili, a 
guisa di vigoroso fiore che per piovose percosse tiene il capo chino, 
ritengono il salir di quella al suo supremo luogo.* Di questo princi- 


Dal Trattato della nobiltà della pittura; Roma 1585, Dedica e cap. 1 (R. 
ALBERTI, pp. 197-201, 219-23). 1.«Clemente VIII nel 1596 lo creò arci- 
vescovo di Napoli e fu cospicuo ristoratore di quella chiesa; abbelli la me- 
tropolitana con magnifiche fabbriche ed eccellenti pitture, con prodigiosa 
quantità di suppellettili di argento e preziosi arredi...In Roma diede 
principio alla sontuosa chiesa di S. Andrea della Valle, in cui gettò la pri- 
ma pietra, indi proseguita e compita dalla munificenza del Cardinal Pe- 
retti detto Montalto » (G. MORONI, Dizionario di erudizione storico-eccle- 
siastica, Venezia 1840-1879, XXX, p. 107). 2. Per avvalorare la solennità 
del suo esordio l’Alberti ricorre agli elementi aristotelici e ne paragona le 
leggi a quelle dell’onore e della virtù, secondo quel gusto di una fenomenica 
morale che si ritrova anche negli scritti del Tasso (cfr. ad esempio Orazione 
în morte di Barbara d’ Austria [1572]: «Sì come, illustrissimo ed eccellen- 
tissimo Principe, se un giorno solo sarà stato sereno, non per questo sti- 
miamo esser venuta la primavera, bisognandovi la perseveranza di un lungo 
tempo nel quale il Sole ogni giorno prenda forze e si dimostri chiaro; 
così nella felicità umana non da poche, ma da molte continue azioni vien 
giudicato questo sereno, certo a la turbazione del cielo come la beatitudine 
a la miseria opposto», Tasso, Prose diverse, Il, p. 25). 3. Paragone di 
tradizione letteraria, in cui lo scrittore sembra riecheggiare l’Iliade (vit, 
417-21, nella traduzione del Monti: «Come carco talor del proprio frutto / 
e di troppa rugiada a primavera / il papaver nell’orto il capo abbassa; / così 
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palmente a questi giorni ragionando fra noi raccolti insieme, inve- 
stigavamo efficaci ragioni, con le quali potessimo, se non in tutto, 
almeno in parte una simil virtù defendere, movendoci da un lato 
il zelo et obligo nostro verso di quella, dall’altro il duolo di vederla 
esser priva dei già gustati onori. Quando, stando noi in tal desiderio 
sospesi, ecco (mirabil cosa!) ci parve avanti gli occhi nostri vedere 
l’istessa nobilissima Pittura, di aspetto non men grave che onesto, 
ma lacrimosa e pallida, coperta di un bruno velo, sotto il quale 
vedeasi trasparere una ricchissima veste ornata di più preziose pie- 
tre e gemme, le quali, se bene offuscate eran dal velo, nondimeno 
a guisa di ardentissimi lumi a quando a quando si scorgevan risplen- 
dere; la quale, stando noi tutti attoniti, cotali parole con interposti 
singhiozzi parve ch’incominciasse a proferire: «O dilettissimi et 
eccellenti pittori di questo tempo, sì come fui sempre vostra, così 
ora esser voglio. Veggio, et emmi grata, la vostra volontà d’aiutarmi 
in queste angustie, ma pregovi, per la pietà che è in voi, e per i dolci 
notrimenti che beveste dal petto mio, e finalmente per questi or- 
namenti che io ho per voi acquistato, e quelli che per me avete 
acquistati voi, che ormai questa volontà, dico, mettiate in essecuzio- 
ne, sgannando questi tali che mi van disprezzando. Imperoché, 
comportarete voi che io sia così vilipesa? Non certo, perché so che 
molti vi son di voi zelanti dell’onor mio.” Risolvetevi adunque, né 
vi vogliate scusare di non potere con le vostre parole supplire al 


la testa dell’elmo gravata / su la spalla chinò quell’infelice »), l’Eneide (1x, 
434-7: «in humeros cervix conlapsa recumbitj / purpureus veluti cum 
flos succisus aratro / languescit moriens lassove papavera collo / demisere 
caput, pluvia cum forte gravantur ») e il Furioso (xvi, 153: «Come purpu- 
reo fior languendo muore, / che ’1 vomere al passar tagliato lassa; / o come 
carco di superchio umore / il papaver ne l’orto il capo abbassa...»). 
1. Nell’enfasi della prosopopea (cfr. ad esempio quella di Roma che risponde 
a Plutarco, in Tasso, Prose diverse, 11, pp. 329 sgg.) la Pittura, sull’orlo 
della «fatale separazione dell’arte ‘alta’ dal suo substrato, il mestiere» 
(ScHLOSSER, p. 391), sembra lamentarsi dello stesso disprezzo di cui si 
duole anche il Lomazzo, Trattato, p. 12: «Da che si conosce quanto bia- 
simo miritino i pittori di questi nostri infelici tempi, ch’hanno ardire di 
essercitar quest'arte non solamente senza cognizione de le scienze sopra- 
dette, ma anche senza saper pur né leggere né scrivere; e stimolati dalla 
povertà, con quello solo scopo di guadagnarsi il vitto, altro non fanno 
ch’empiastrare tutto giorno le mura, i tempii e le tavole, con vituperio di 
così nobil arte e con sdegno degli uomini intendenti che simil pitture ve- 
dono e considerano ». Cfr. anche ZUccaRI, Lamento, pp. 1024 sgg. di questo 
volume. 
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mio bisogno, essendo che le mie carissime compagne Retorica e 
Poesia, nelle quali consiste la facoltà dell’ornato dire, qual più vi 
aggraderà non mancheranno di aiutarvi; né vi sia meraviglia, ché 
tale è la intrinsichezza e familiarità mia con quelle, che, per abbel- 
lirci, cercamo d’imitarci l’un l’altra. E di più, non avete il vostro e 
mio osservandissimo Protettore, l’illustrissimo e reverendissimo 
Cardinal Gesualdo, il quale, come albergo delle ingenue virtù, non 
mancherà di porgervi, per sua grazia e benignità, la man destra sua 
favorevole? E poi, quel che più importa, l’istesso Iddio, al quale io 
sono accetta, servendosi egli di me umil sua ancilla a beneficio delli 
mortali in dimostrare la sua gran sapienza e bontade, vi aiuterà». 
E queste cose dette, dagli occhi nostri sparve. Sì che, restando noi, 
oltre la meraviglia, inteneriti e commossi dalle sue misericordiose 
parole, quel desiderio già sopradetto nostro de far qualcosa in onor 
suo, a guisa di pianta già occultata nella terra, cominciò a spuntare; 
quando di poi, venendoci avanti meglior occasione, come da sole 
riscaldato, non abbiamo potuto contenere che non gettassi fuora il 
suo vigore, tanto più ritrovando l'appoggio di V. Signoria Illustris- 
sima. E questo serà di fare un breve discorso circa la nobiltà di 
questa nostra virtù della pittura, con aiuto di varii autori che, sì in 
particulare come per accidente, di quella han fatto memoria.” Et 


1. La Pittura conclude il suo discorso preannunciando gli argomenti su cui 
si impernia il trattato, e cioè la nobiltà naturale (testimoniata dal legame 
con la poesia e la retorica; cfr. pp. 365 sgg.), la nobiltà civile (attestata dalla 
protezione del cardinale Gesualdo), la nobiltà teologica (affidata alla pro- 
tezione di Dio; cfr. R. ALBERTI, pp. 223 sgg.). 2. Mentre un Pino, p. 97, 
un VASARI, 1550, pp. $ sgg., un DANTI, pp. 209 sg., tenevano a sottolineare 
l’originalità delle proprie trattazioni, l’Alberti, nel clima romano del rilan- 
cio accademico della pittura, sembra compiacersi della propria compila- 
zione (cfr. ALBERTI-ZUCCARO, pp. 13 sg.: «Essendo cosa non solo utile 
[parla Federico Zuccari], ma necessaria per degni e diversi rispetti, Aca- 
demici fratelli, che ciascuno intenda e conosca quel tanto che egli professa, 
e conoscendo noi inoltre che, se bene l’operazioni nostre e li nostri eserci- 
zii consistono nell’operare puramente, tuttavia l’operazione nostra viene a 
essere più chiara e perfetta, quanto più chiaramente e perfettamente l’in- 
tendiamo e meditiamo, ove però senza la teorica non può essere prattica 
d'operazione molto buona, per tanto ordiniamo che ogni quindeci giorni 
in questa nostra Academia vi si facciano raggionamenti e discorsi teorici 
circa al bel operare, e questo è lo scopo principale di nostro affare; ché se 
in questi ci essercitaremo, daremo utili avisi a noi medesimi, e piacere e 
diletto forse grandissimo a molti di fuora via, e riputazione alla professione 
et a questa nascente Academia. Però io laudo prima d’ogni altra cosa che 
noi ci sforziamo di conoscere che sia dissegno ». 
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acciò proceda distintamente questo nostro discorso, lo divideremo 
in doi capi, dichiarando nel primo la sua nobiltà civile, nel secondo 
poi la sua nobiltà cristiana, la quale, se bene è intrinseca di questa 
arte, nondimeno non è conosciuta da molti.! 


CAP. I 


E primieramente, acciò meglio possiamo sciogliere le difficultà 
circa di questo nostro discorso, veniremo al nome «mecanico»; e 
ricercando l'origine sua, troveremo che vien dal greco, cioè &rtò tc 
unyav7c, che vuol dire machinazione, una nuova ritrovata, o vo- 
gliamo dire un sforzo, di dove venne unyavixéc, che significa que- 
l'artefice che simil cose ritruova con il suo ingegno, mettendole 
dipoi con facilità in essecuzione, del che grandemente si loda l’acu- 
tissimo Archimede, come appresso Plutarco*® et altri autori si legge, 
essendo che con una mano, movendo legiermente il manico d’una 
certa machina, tirò a sé quella nave nella riva come se corresse per 
mare. E simil arte propriamente si chiamava mecanica, la quale 
dipoi, separata dalla geometria, suo fondamento e quasi anima, 
ridotta alla pratica manuale fu vilipesa, onde dipoi per abuso le 
mercenarie e vili arti furono chiamate mecaniche;” e però, come 
dicono li Iureconsulti, « mechanica ars est adulterina sive non libe- 
ralis, ut pellipariorum, fabrorum et similium»,> cioè «l’arte meca- 
nica non è legittima, o vero non liberale, come dei pelliciari, fabri 
e simili ».3 

Che non convenghi cotal nome alla pittura propriamente ognuno 


a) Marcell., 15. b) Nu. 1 Glossa a mechanicis in Nov., VII, 3, 2. 


1. Distinzione suggerita dalle preoccupazioni sociali dei trattatisti contro- 
riformistici; cfr. PALEOTTI, pp. 153 sgg., 160 sgg., qui pp. 156 sgg., 162 sgg., 
nonché Tasso, Il Forno overo de la nobiltà [1581], in Dialoghi, 11, 1, pp. 45 
sgg., 82sgg. 2. L’Alberti inizia la sua dimostrazione della nobiltà della pit- 
tura, partendo dalle classificazioni aristoteliche (cfr. VARCHI, Pino, pp. 
137 S&., 754 sg. di questo volume, PALEOTTI, pp. 157 8g., Qui pp. 159 Sg., 
Tasso, Il Porzio overo de le virtù, in Dialoghi, 11, 2, p. 945) e compiacendosi 
di un esempio non meno convenzionale (cfr. Tasso, I Ficino, overo de l’arte, 
in Dialoghi, 11, 2, p. 893; Il Porzio overo de le virtù, ivi, p. 948). 3. Poiché 
buona parte dell'apparato erudito dell’Alberti è di seconda mano, pare al- 
meno troppo ottimistica l'affermazione dello SCHLOSSER, p. 391, che «è 
[l’Alberti]...un abile letterato, fornito di preparazione giuridica: cita in- 
fatti volentieri gli antichi. glossatori». 
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concede, ma che non convenghi per abuso ancora, parte negano, 
parte concedeno; di dove son nate tre opinioni circa di questa no- 
stra arte: imperocché di quelli che dicono la pittura esser mecanica 
una parte lo afferma del tutto e sempre; l’altra poi dice che allora la 
pittura tiene del mecanico e servile, quando ella si fa per puro gua- 
dagno et a richiesta d’altri, ma, quando ella si facesse per proprio 
fine et elezzione nostra, allora dice che riteneria il grado fra le libe- 
rali e serìa nobile, essendo proprio dei liberi reggersi per sé stessi; 
la quale opinione facilmente si confuta, sì perché il far questa arte 
per puro guadagno e non per proprio fin suo si concede che non è 
nobile (ma non però il difetto viene dall’arte, ma da quello che a 
tal fine l’essercitasse, come, verbigrazia, non è difetto della pietra 
il non calare al centro, ma della mano et altri impedimenti che la 
ritengono), sì perché, non volendo pigliare tanto ristrettamente il 
guadagno, di qui ne seguiteria che ancora ì medici, avocati, lettori 
de studii, magistrati et altri fussero ignobili e mecanici, i quali sì 
per guadagno, come a richiesta d’altri, essercitano le loro profes- 
sioni.* E però, sì come questo è inconveniente, così serà ancora il 
primo. Et a confermazione di ciò, se bene Panfilo per guadagno, 
Apelle, Aristide et altri a richiesta d’Alessandro, Attalo e Cesare 
dipinsero,® nondimeno leggiamo che furono chiamati nobilissimi 
pittori. La terza opinione poi non solo conosce la nobiltà et eccel- 
lenza della pittura, ma, come valoroso campione, quella dalli so- 
pradetti dui capi defende e, ricoverandosi sotto il manto di V. S. 
Illustrissima e Reverendissima, come suo osservandissimo Pro- 
tettore, spera di conseguire il suo giusto et onorato intento. E però, 
voltandoci alla prima opinione, come vincitori della seconda, acciò 
meglio la potiamo confutare, quanto questa arte nostra sia nobile 
dimostreremo.* 

Et acciò distintamente proceda il nostro raggionamento, primie- 
ramente si deve notare che, secondo la più universale opinione de- 
gli uomini savii, tre spezie di nobiltà si ritrovano. La prima si chia- 


a) PALEOTTI, I, cap. vi. b) PLINIO, xxxv, I1. 


1. L’Alberti riporta fedelmente le distinzioni del PALEOTTI, pp. 149 sgg., 
qui pp. 152 sgg., in cui inserisce confusamente (Cesare!) notissime citazioni 
pliniane (per Panfilo cfr. Pino, p. 138, per Aristide, Pino, p. 111, DOLCE, 
p. 160; per Apelle, VARCHI, pp. 527 sg., 538 di questo volume, Pino, p. 
110, GILIO, p. 14). 
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ma politica o vogliamo dir civile, la quale è detta accidentale et 
estrinseca, cioè di foravia, dipendendo più tosto dall’altrui giudicio 
che dall’eccellenza della cosa. La seconda è la naturale, la quale 
consiste nella natura e perfezzione della cosa, participando di filo- 
sofia, et è ancor detta propria et intrinseca nobiltà; e queste due 
appartengono alli savii e dotti del mondo. La terza poi, più certa 
et eccellente di tutte, chiamasi teologica, over spirituale, della quale 
sono adornati quelli che Iddio se li è fatti grati per mezzo della sua 
santa grazia.? 

Tanto più adunque vedremo esser lontana dall’essere vile e me- 
canica la pittura, quanto più appropinquarsi e concorrere in lei 
ciascheduna di queste tre nobiltà dichiareremo . .. 


. +. Il che similmente, volendo noi considerar la terza cagione, 
che è il comprendere quest'arte sotto di sé non poche speculative 
scienzie, molto più chiaramente vedremo. Imperocché, comincian- 
do noi dalla prospettiva, connumerata da Aristotile fra quelle scien- 
zie che parte son matematiche e parte fisice,* quella per tre cagioni 
principali ritrovaremo esser necessaria alla pittura: la prima, per- 
ché l'insegna il modo di diminuire il tutto con vera ragione, et 
intendere quelle parti che fuggano per obliqua e per diritta quan- 
tità, come la congiunzion delle paralelle, il vedere un quadrato in 
scurcio in forma di tondo;° e finalmente qui consiste la profondità 
dello scorto — cosa molto d’importanza al pittore —, il qual non è 
altro se non una cosa disegnata in faccia corta (come, verbigrazia, 
quando vedemo mover il passo d’una persona verso di noi, neces- 
sariamente sempre scorgeremo che metterà una gamba inanzi, e 
l’altra rimanerà indietro; questa che rimane indietro, perché, ri- 
sguardandola noi, ci parerà corta, si chiamerà in scorto). Il pittore 


| a) Bartolo e Johannes de Platea a Cod. Iust., xtI, 1, 1; A. ALCIATI 
a Dig., L, 16, 207; A. TIRAQUEAU, Commentarii de nobilitate (1573), 
cap. 10; B. DE CHASssENEUx, Catalogus gloriae mundi (1576), VIII, 
n. 16; J. OsoRrIo DA FONSECA, De nobilitate civili libri duo (1542), 1,4; 
S. ToMmMaso, Sum. theol., I-II, Q. 110; I-II, q. 50; PIETRO LOMBARDO, 
Sent., 11. b) Nat. ausc., 11, 2. c) Pino. 


1. Per tali distinzioni cfr. ancora PALEOTTI, pp. 153 sgg., qui pp. 156 sgg., 
da cui l’Alberti riprende la maggior parte delle citazioni (cfr. soprattutto 
p. 156 nota a). 
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adunque cerca, mediante la prospettiva, di far diminuire tal mem- 
bro secondo la sua debita proporzione; di dove nasce l’altra cagio- 
ne, perché la prospettiva c’insegna a dar la giusta forma et integra 
porzione a tutte le cose (come, per essempio, guardando noi un 
uomo spasseggiare, che sia alto sette palmi, come si vede per espe- 
rienza, quanto più si allontanerà dall’occhio nostro, tanto più ci 
parerà piccolo; ora, presupponendo noi che si sia allontanato di- 
ciotto o venti palmi, per mezzo della prospettiva saperemo quanto 
diminuito l’averemo a fare, e che sia dell’istessa proporzione di 
sette palmi). La terza et ultima cagione è che tal scienzia fa giacere 
e posar tutte le cose al suo luogo; cioè per mezzo di quella in un 
quadro fingeremo una cosa esser innanzi tanto, quell’altra tanto in 
dentro, secondo che serà espediente per l’istoria.' Et in questa 
scienzia si affaticarono molto i nostri pittori alquanto remoti da’ 
nostri tempi, come principalmente Paulo Uccello, Masaccio da 
San Giovanni, Leon Batista Alberti, e più di tutti, non mai a ba- 
stanza lodato, Pietro della Francesca* dal Borgo San Sepolcro, il 
quale fu eccellentissimo prospettivo et il maggior geometra de’ suoi 
tempi, sì come appare per li suoi libri, che per la maggior parte 
sono nella libreria del secondo Federico duca d’Urbino; e molti 
altri pittori valenti prospettivi potriamo addurre, che per brevità si 
tralasciano,” et ancor per venire alla seconda scienzia similmente 


a) VASARI, Vite. 


1. Rivalutando la pittura anche per le scienze speculative che in essa con- 
vergono, l’Alberti si allontana dall’indifferenza che i controriformisti mo- 
strano per i caratteri tecnici dell’arte (cfr. ad esempio GILIO, pp. 840, 859 sg. 
di questo volume, PALEOTTI, p. 170) e si appella all’autorità del Pino, pp. 
121 sg., da cui riprende la definizione delle «tre ragioni principali», che 
illustra con una esemplificazione più ampia. 2. L’esemplificazione, sia 
pure vasariana (come tiene ad indicare lo stesso trattatista; per Piero della 
Francesca cfr. VASARI, 1568, 1, p. 354 [11, p. 501]), risulta ovviamente ge- 
nerica e parziale rispetto alle più complesse conclusioni storiche e stilisti- 
che del biografo aretino (cfr. VASARI, pp. 496 sg. di questo volume, e VASARI, 
1568, 1, p. 268 [t1, p. 203]: «Paolo Uccello sarebbe stato il più leggiadro 
e capriccioso ingegno che avesse avuto da Giotto in qua l’arte della pittura, 
se egli si fusse affaticato tanto nelle figure ed animali, quanto egli si affa- 
ticò e perse tempo nelle cose di prospettiva; le quali, ancorché sieno in- 
gegnose e belle, chi le segue troppo fuor di misura, getta il tempo dietro 
al tempo, affatica la natura e l’ingegno empie di difficultà e bene spesso di 
fertile e facile lo fa tornar sterile e difficile, e se ne cava (da chi più attende 
a lei che alle figure) la maniera secca e piena di proffili; il che genera il 
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geometrica, chiamata simetria, la quale è necessaria al pittore per 
esprimere la bellezza e giusta quantità del corpo umano? (oltraché, 
sopra di ciò, deve esser anatomista appartenente alla medicina; nel 
che lo veggiano i medici quanto li sia necessario il disegno). Le 
quali scienzie principalmente son importanti sapere nel far Adamo 
et il Salvator nostro Giesù, i quali erano di perfettissimo corpo, 
molto più d’alcun altro condizionato. E nella simetria delli pittori, 
oltre l'antico Parrasio, che fu il primo che quella aggiunse alla 
pittura, et Asclepiodoro, che per tal scienzia era tenuto in maravi- 
glia da Apelle,® fu molto dotto Alberto Durero, pittore e geometra 
alemano, avendo egli fatto un utilissimo libro sopra di quella, che 
ancor va in istampa.! E, se volemo seguire quelli che hanno scritto 
di quest'arte, vuol essere il perfetto pittore perito in molte altre 
scienzie, e particularmente in filosofia, la qual, se bene è di grande 
aiuto a tutte le altre arti, nondimeno potiamo dire che grandissimo 
ne apporta alla pittura et altre arti del disegno; perché chi è quello, 
il qual, volendo debitamente considerare le fatiche dell’animo del 
pittore, non veggia come lui debbia filosoficamente considerare in 


a) Pino. b) PLINIO, xXXV, II. 


voler troppo minutamente tritar le cose: oltre che bene spesso si diventa 
solitario, strano, malinconico e povero; come Paolo Uccello ...»; p. 296 
[11, p. 288]: «E perché fu [Masaccio] di ottimo giudizio, considerò che tutte 
le figure che non posavano né scortavano coi piedi in sul piano, ma stavano 
in punta di piedi, mancavano d’ogni bontà e maniera nelle cose essenziali; 
e coloro che le fanno mostrano di non intender lo scorto. E sebbene Paolo 
Uccello vi si era messo ed aveva fatto qualche cosa, agevolando in parte 
questa difficultà, Masaccio nondimeno, variando in molti modi, fece molto 
meglio gli scorti, e per ogni sorte di veduta, che niun altro che insino allora 
fusse stato; e dipinse le cose sue con buona unione e morbidezza, accom- 
pagnando con le incarnazioni delle teste e degli nudi i colori de’ panni, 
i quali si dilettò di fare con poche pieghe e facili, come fa il vivo e natura- 
le »). Comunque, anche questa elementare casistica tecnica conferma l’in- 
tenzione del trattatista di riabilitare l’arte in senso specifico (cfr. invece la 
esemplificazione vasariana, ma in chiave religiosa, del PALEOTTI, pp. 166 
sg. e le note relative). 1. Con sforzo il trattatista rievoca i problemi tec- 
nici pretridentini (per la proporzione e l'anatomia cfr. PINO, pp. 104 sgg., 
DOLCE, pp. 174 sgg., DANTI, pp. 212 sgg., 224 SEg., 232 Sgg.) per ricadere, 
subito dopo, in una citazione teologica (sulla perfezione di Cristo cfr. GILIO, 
PP. 39 sg., qui pp. 841 sg., Motano, ff. 134v. sg.) malamente bilanciata 
da esempi laici antichi e recenti (per Parrasio cfr. GiLIO, p. 14; per Ascle- 
piodoro cfr. ALBERTI, p. 110; per il Diirer, Pino, p. 96, PALEOTTI, p. 495). 
Ne risulta un ibridismo di interessi che tuttavia denuncia il superamento 
del rigore controriformistico. 
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che modo le forme de tutte le cose e principalmente l’animo del- 
l’uomo bisogni esprimere ?* il quale se ben non si vede, nondimeno 
il pittore il può dichiarare medianti li accidenti, moti, affetti e co- 
stumi, sì come diceva Socrate mentre ragionava con Parasio pit- 
tore;® e questo serà di sapere et intendere, che colori, che moti ad 
un irato, quali a un mansueto, che costumi ad un giovane, quali ad 
un vecchio si convenghino. Il che potrà acquistare il pittore me- 
diante la fisionomia principalmente, la quale, come dice Aristo- 
tile,> nelle cose sopradette consiste, et è necessariissima al pittore, 
acciò sappia, volendo dipingere una femina vergine e casta, di- 
stinguere li contorni et applicar l’effigie secondo la qualità sua.* 
Nella qual scienzia fu talmente perito Apelle, che, risguardando li 
suoi ritratti dipinti alcuni di quella scienzia similmente periti, pre- 
sumevano di conoscere li anni della passata o della futura morte di 
quelli; et ancor tanto fu eccellente in fisionomia Parrasio,° che, di- 
pingendo il Genio delli Ateniesi, lo fece conoscere da una parte 
facile, clemente, misericordioso, eccelso, glorioso, umile, feroce, fu- 
gace, dall’altra poi vario, iracondo, inconstante et ingiusto; cosa 
veramente di molta e maravigliosa considerazione.3 Lasciamo fi- 
nalmente che il pittore deve esser peritissimo nelle istorie, per sa- 
per li costumi, abiti, che secondo i tempi si devono rappresentare; 
lasciamo da parte ancora che deve esser perito della Sacra Scrittura, 
e principalmente del Testamento Nuovo, della vita di Cristo, Atti 
delli Apostoli, vite de’ santi, e molte altre cose necessariissime al 
pittore, delle quale se non serà perito, incorrerà senza dubbio in 
gravissimi errori; che però erano molto versati quelli pittori an- 
tichi nelle istorie delli lor dèi.* 


a) SENOFONTE, Mem., 111, 10. b) Physiogn.  c) PLINIO, xxxv, 10. 


1. In questa filosofia del pittore l’Alberti sembra riecheggiare soprattutto il 
Pino, p. 109, e il PALEOTTI, pp. 156 sgg., 159 sg. di questo volume. 2. Men- 
tre il Pino e il DOLCE, pp. 757 sgg. e 792 sgg. di questo volume, avevano 
subordinato i caratteri aristotelici alle esigenze stilistiche della invenzione, 
l’Alberti come il BoccHÙi, PP. 134 Sgg., € il LoMAzzo, Trattato, pp. 486 
sgg., dà loro un rilievo di primo piano, secondo esigenze eminentemente 
emblematiche (cfr. in questo volume R. ALBERTI, pp. 368 sg.). Per l’e- 
sempio della vergine il trattatista copia il PINO, p. 136. 3. A differenza 
dell’ALBERTI, De Pictura, Basilea 1540, p. 78, e del Pino, p. 136, il trattati- 
sta cita esattamente il testo pliniano (xxxv, 609) sul Demos Atheniensium, 
cui aggiunge anche il caso, meno sfruttato, dei ritratti di Apelle (xoxxv, 88). 
4. Concludendo sulle scienze speculative della pittura (cfr. p. 951) l’Alberti, 
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Sì che, se la pittura comprende nella sua perfezzione tali specu- 
lative scienzie e filosofice, senza dubbio appartenerà alla filosofia, e 
mediante ciò sarà nobile e liberale. Laonde non ci fia maraviglia 
se quelli antichi, sì Romani come Greci, in tanta stima et onor 
teneano quest'arte, poiché una tavola dipinta con tali prezzi stu- 
pendi compravano, come si legge delle tavole che Cesare comperò 
da Aristide, famosissimo pittore, per prezzo di ottanta talenti l’una, 
per dedicarle alla dea Venere (che fanno, secondo il Budeo et altri 
moderni, quarantotto mila scudi, essendo il talento seicento scudi 
d’oro di adesso); che, quantunque Cesare" fosse ricchissimo e po- 
tentissimo cittadino, fu prezzo nondimeno molto grande. E del 
re Attalo similmente è scritto che dava per una tavola dipinta di 
man del medesimo Aristide cento talenti, che fanno scudi sessanta 
mila; et ancor leggiamo di Candaule, re de’ Lidi, il quale comprò 
a tanto oro quanto pesava una tavola di Burlacco; e né men di 
questi ritrovamo che Marco Agrippa (oltre un’orazione che fece in 
onor della pittura e scultura) pagò due tavole, una di Aiace, l’al- 
tra di Venere, ai Ciziceni popoli cento e trenta mila scudi (che 
tanto vuol dire, quanto mille e trecento libre di quei tempi). Né 
lasciaremo di dire della tavola di Protogene, la qual tanto stimò et 
onorò Demetrio re, che, potendo facilmente pigliar Rodi, mentre 
il teneva in assedio, se avesse fatto dar il fuoco da una certa parte 
della città, non volse in alcun modo permetterlo, sapendo per cosa 
certa che in quella parte vi era la sopradetta pittura.! E molti altri 
essempii simili si potrian adurre, che, per venire alli privilegii delli 


a) PLINIO, XXXV, 9, 5, II; VII, 37. 


dopo aver accennato alla prospettiva, alla simmetria e alla filosofia, non 
poteva certo non menzionare, sia pure fuggevolmente, la storia sacra e 
profana, da cui l’artista trae le proprie invenzioni (cfr. in questo volume 
Pino, pp. 760 sgg., DOLCE, pp. 792 sgg., GiLIO, pp. 834 sgg., PALEOTTI, 
pp. 158 sgg.). A questo proposito egli pone in concorrenza, more paleot- 
tiano, i cristiani con i pagani (cfr. PALEOTTI, pp. 156, 231, 267, 302 sg., 
321 Sg., 417, 446, 477, e le note relative). 1. L'intento di rivalutare la 
pittura rende l’Alberti particolarmente sensibile al prezzo come riprova 
concreta dell’antico prestigio dell’arte (cfr. PALEOTTI, p. 169 e la nota 1) 
e lo fa compiacersi di un’ampia quanto accreditata esemplificazione pli- 
niana (per Cesare cfr. GiLIOo, p. 107 e la nota 1; per Attalo, Pino, p. 111 
e la nota 5, Lomazzo, Trattato, p. 4; per Candaule, Pino, p. 111 e la nota 
6, Lomazzo, loc. cit.; per Demetrio, cfr. VARCHI, p. 37, qui p. 528, Pino, 
p. 110, DOLCE, p. 158, GiLIO, p. 107, PALEOTTI, p. 169). 
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pittori, si tralasciano: imperocché Teodosio e Valentiniano impe- 
ratori, conoscendo la nobiltà della pittura, ordinarono in una leg- 
ge,® doppo averli numerati fra li professori dell’arti liberali, che 
fussero essenti dal carico di alloggiar soldati, et in un’altra, che 
fussero liberi da qualsivoglia debito personale, come di guardar le 
porte, far rassegne, spazzare e simili altre cose, che propriamente 
appartengono all’arti mecaniche. Et a confermazion di ciò, nella 
tavola marmorea che è oggidì in Campidoglio, nella quale si nu- 
merano tutte quell’arti che erano obligate a un simil debito per- 
sonale, cioè di andar in processione con ceri et altre cose da S. 
Giovanni Laterano a S. Maria Maggiore, non vi si trovan scritti 
i pittori, ancorché vi siano mercanti di panni e simili. A questo 
privilegio vi si aggiunge quel di Iustiniano imperatore, il quale 
ordinò nelli suoi instituti che la tavola cedesse alla pittura: come, 
per essempio, dipingendo il pittore in una tavola che non sia sua 
con buono intento, resta padrone di quella tavola, non essendo at- 
taccata al muro, ancorché sia di qualsivoglia preziosa materia, il 
pittore e non quello di chi era prima; il che non vediamo avvenire 
nella scrittura, la quale, ancorché fosse a lettere d’oro, cede alla 
carta in che è scritta, e l’istesso ancor in molte altre cose. Di più, 
vedendo li iureconsulti cristiani di quanta utilità sia la pittura 
nelle chiese, sì come più di sotto diremo, dissero che, se bene il 
pretore mandasse un editto, che non si facesse cosa alcuna in luo- 
go sacro (dove si comprende le cose che vi fusser fatte), nondi- 
meno sotto tal editto non vi s'intende le pitture che già vi fussero 
e che allora alcun vi volesse fare.9 Sì che, restringendo ormai or 
l'una e l’altra nobiltà insieme, dicemo che, se la stima e riputa- 
zione avuta dai re e popoli, l’esser fra le arti liberali, la disciplina, 
delettazione et incitamento che può causar nei populi, la difficultà 
di farla et il pregio et onore che si ha doppo ch'è fatta, e finalmen- 
te i privilegi son atti a render un'arte nobilissima; concorrendo 


a) Cod. Iust., x11, 40, 8. b) Cod. Iust.,x, 66. c) Inst., 11, 1, 34, 33. 
d) BartoLO a Dig., xLUI, 6, 1.° 


1. L’Alberti si compiace ancora di citazioni giuridiche, riprese in parte 
dal PALEOTTI, p. 151 e nota ò, qui p. 153 e nota f. L’accenno alla tavola 
marmorea in Campidoglio è stato particolarmente notato ed apprezzato 
da V. CarpucHo, Didlogos de la pintura [1633], Madrid 1865, p. 436. 
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tutte queste cose nella pittura, sì come abbiamo detto, senza dub- 
bio non serà solamente mecanica, ma per il contrario nobilissima 
e degna di qualsivoglia pregio et onore.’ 


1. Riassumendo tutti gli argomenti della sua dimostrazione, l’Alberti ac- 
cenna solo di sfuggita alla difficoltà dell’arte, optando, ovviamente, per una 
accezione eminentemente intellettuale (cfr. in questo volume, VARCHI, pp. 
529 SE., 540 Sg., SANGALLO, pp. 509 sgg., Pino, p. 552, DOLCE, pp. 292 sg.). 


GIOVAN PAOLO LOMAZZO 


DE LA DEFINIZIONE DE LA PITTURA 


Pittura è arte la quale con linee proporzionate e con colori simili 
a la natura de le cose, seguitando il lume perspettivo imita tal- 
mente la natura de le cose corporee, che non solo rappresenta nel 
piano la grossezza et il rilievo de’ corpi, ma anco il moto, e visi- 
bilmente dimostra agl’occhi nostri molti affetti e passioni de l’ani- 
mo." Per dichiarazione di questa definizione debbiamo sapere che 
in tutte le cose naturali si trova materia, a la quale risponde il genere 
e la forma, e ch’ad essa forma risponde poi la differenza. Onde di- 
cono i logici che ’1 genere è quello che dichiara l’essenza de le 
cose; e la differenza è quella che dichiara la forma e qualità es- 
senziale de le istesse cose. Perciò è necessario, secondo questa 
dottrina, poi che ho voluto con la definizione sopradetta dichiarare 
che cosa sia pittura, dimostrare il suo genere e le sue differenze, 
per le quali ella si distingue e fassi diversa da tutte le altre scienze 
et arti.” 

Il genere adunque de la pittura è arte. E che la pittura sia arte, 
si pruova da la definizione di essa arte, la quale in somma non è 
altro ch’una ragione retta e regolata de le cose che si hanno da 
fare. Si pruova anco perché tutte le cose naturali sono la regola e 
la misura de la maggior parte de le scienze et arti del mondo, es- 
sendo che sono fatte da Dio con somma sapienza, e conseguente- 


Dal Trattato dell’arte della pittura, scoltura et architettura, Milano 1584, 
libro I, cap. I, pp. 19-28. 1. Definizione concettuosa di tradizione leonar- 
desca (cfr. LEONARDO, ff. 1 sgg., qui pp. 71 sgg.), che cerca di sintetizzare 
gli elementi logici (arte come imitazione, cfr. soprattutto VARCHI, pp. 137 Sg., 
529 sg. di questo volume, DANTI, pp. 219 sgg.) con quelli linguistici (lume, 
colore, rilievo) ed espressivi (moti, affetti). Cfr. ACKERMAN, p. 116: «The 
clarity and the logic of the definition is admirable. This makes it enticing 
to other theorists (as Pacheco) but perhaps confusing to painters. They 
preferred the Disegno, Colorito and Invenzione triad with its subdivisions, 
as in Pino and others. The method followed requires a dialectical recheck- 
ing of the definition and each part of the division. This demonstration 
procedes for nine and half pages in a true rethorical or persuasive man- 
ner». 2.Sulla aristotelica materia e la sua attezza cfr. VARCHI, p. 88, 
Pino, p. 102, DANTI, pp. 221, 263. 3. Cfr. VARCHI, BORGHINI, pp. 99 sgg., 
108 sgg. di questo volume. 
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mente hanno in sé tutte le perfezzioni possibili e di che elle sono 
capaci; e perciò possono essere regola retta delle cose artificiali :' 
onde ne seguita chiaramente che la pittura è arte, perché piglia per 
sua regola esse cose naturali; et è imitatrice e come a dire simia 
de l’istessa natura, la cui quantità, rilievo e colore sempre cerca di 
imitare.? Il che fa con l’aiuto de la geometria, aritmetica, perspet- 
tiva e filosofia naturale, con tanta e così retta ragione che non può 
essere più.3 

Ma perché de le arti alcune sono liberali et alcune mecaniche, 
non sarà fuor di proposito brievemente toccare tra quali di loro 
debba essere annoverata la pittura. Questa questione, se con au- 
torità avesse ad essere decisa, presto si determinarebbe, percioché 
Plinio apertamente la chiama arte liberale.t Ma con ragione anco 
si può facilmente pruovare. Imperoché, se bene il pittore non può 
conseguire il suo fine, se non adoprando e mano e pennello, non- 
dimeno è chiaro che in questo essercizio si prende così poco tra- 
vaglio e fatica, che non ci è uomo libero nel mondo, a cui cotale 


1. Per naturale e artificiale cfr. VARCHI, pp. 5, 10, qui pp. 99, 102 sg., 
Pino, p. 136, e DANTI, pp. 222, 235. 2. Per tale imitazione cfr. LEONAR- 
DO, f. 4, qui pp. 75 sg., VARCHI, p. 16, qui pp. 135 sg., Pino, p. 109: «La 
pittura è una specie di natural filosofia, perché l’imita la quantità e qualità, 
la forma e virtù delle cose naturali». 3. Cfr. LEONARDO, ff. 1 sgg. e le 
nostre pp. 71 sgg., Lomazzo, Trattato, p. 11: «È quest'arte [la pittura] 
di tale eccellenza, che l'altezza ancora de i re e de gl’imperadori s’è inchi- 
nata ad essercitarla, e non è maraviglia, perché questa è un’arte a cui sono 
necessarie tante cose, che solo gl’uomini liberi e potenti la possono con 
lode essercitare; per essere quasi come un compendio de la maggior parte 
de le arti liberali, cioè per non potersi senza la cognizione et aiutto di molte 
di quelle essercitare, come de la geometria, de l’architettura, de la aritmetica 
e de la perspettiva. Imperoché senza cognizione de le linee, de la superfi- 
cie, de la profundità, de la grossezza e de le figure geometriche, che può 
fare il pittore, essendo questo il primo fondamento suo? senza cognizione 
de l’architettura, come potrà col pennello rappresentare a gl’occhi case, 
palazzi, tempii et altri edificii? senza aritmetica come potrà intendere la 
proporzione del corpo umano, de le fabriche e de l’altre cose così artificiali 
come naturali? e senza perspettiva come può il pittore allumare una figura, 
fare uno scorzo o rappresentare altro moto?». 4. PLINIO, Xxxv, 2: «Pri- 
mumque dicemus quae restant de pictura, arte quondam nobili, tunc cum 
expeteretur a regibus populisque et alios nobilitante quos esset dignata 
posteris tradere, nunc vero in totum a marmoribus pulsa, iam quidem et 
auro » (FERRI, p. 117: «E per prima cosa parleremo di ciò che resta ancora 
da dire sulla pittura, arte un tempo famosa, quando era ricercata da re e da 
popoli e che rendeva famosi gli altri, quelli che essa si degnava tramandare 
ai posteri, e che ora invece è stata completamente scacciata e sostituita dal 
marmo, anzi addirittura dall’oro »). 
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essercizio non gradisca et infinitamente diletti; e però si legge che 
°l re Francesco Primo di Francia molte volte si dilettava di pren- 
dere lo stile in mano et essercitarsi nel disegnare e dipingere. Et 
il medesimo hanno fatto molti altri prencipi, così antichi come 
moderni, fra’ quali non è da tacere Carlo Emanuello duca di Sa- 
voia, il quale, sì come in ogni virtù eroica, così anco in questa et 
altre arti liberali imita e felicemente agguaglia quel gran re France- 
sco suo avolo materno, con stupore e meraviglia di tutto ’1 mondo,' 
Perché vedevano che in simile essercizio niente v’è di servile e 
mecanico, ma tutto è libero e nobile. E nel vero, qual uomo libero 
o prencipe sarà nel mondo, che non prenda diletto d’imitare col 
pennello Iddio e la natura in quanto può ?° Poi è chiaro che ’1 geo- 
metra anch’egli adopra le mani, tirando linee, circoli, triangoli, 
quadrangoli e simili altre figure, né però è stato alcuno mai ch’abbi 
detto che la geometria fosse arte mecanica solamente perché quel- 
l’opra manuale è così poca e leggiere, ché assurda cosa sarebbe il 
dire che perciò alcuno diventasse di condizion servile. La medesi- 
ma ragione è della pittura, ne la quale l’uomo così poco si affatica, 
che non si può dire in alcun modo che, s’egli è nobile, per esserci- 
tarla s’avvilisca. Se consideriamo anco che la pittura è subalter- 
nata e sottoposta a la perspettiva, filosofia naturale et ad essa geo- 
metria, le quali tutte senza dubbio sono scienze liberali; et in oltre 
ch’ella ha certe conclusioni, le quali pruova con principii primi 
per sé et immediati, necessariamente debbiamo conchiudere che è 
arte liberale.+ 

Qual arte liberale ella sia poi tra molte che se ne ritrovano, si può 
facilmente cavare da la definizione sopraposta. Percioché prima si 
è detto ch’ella rappresenta in piano la corpulenza e rilievo de le 
cose corporee, non eccettuandone alcuna, o sia naturale o artifi- 
ciale; perché è chiaro che ’1 pittore dipinge ancora palazzi e tempii, 


1. Lomazzo abbandona in questo caso la distinzione leonardesca tra espe- 
rienza e scienza (cfr. le nostre pp. 71 sgg.) per insistere sulla scarsa fatica 
del pittore (cfr. LEoNARDO, VARCHI, PONTORMO, pp. 475, 482, 529 sg., 505 
di questo volume, VASARI, 1550, pp. 14, 18) e su moderne qualificazioni 
cortigiane. Per Carlo Emanuele duca di Savoia, al quale il Lomazzo ha 
dedicato il Trattato e i Grotteschi, cfr. Lomazzo, Grotteschi, p. 540: «Le 
qual [opere] sacrai al sommo duca Carlo / di Savoia, splendor e chiaro 
raggio / d’ogni real eroica virtute». 2. Ancora un’accezione gerarchica 
della imitazione. 3. Per simili confronti vedi LEONARDO, p. 72 di questo 
volume. 4. Cfr. la nota 3 a p. 958. 
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e tutte le altre cose che si fanno con mano e per arte." Poi si è detto 
che rappresenta la figura nel piano, e così si distingue da la scoltura 
(non però essenzialmente, come abbiamo detto nel proemio,” ma 
accidentalmente per la diversità de la materia con la quale rappre- 
sentano queste due arti le cose naturali), la quale imita ancor ella 
la natura, ma questo fa pigliando il corpo già creato da Dio, ma 
1] pittore lo fa nel piano e ne la superficie; il che è una de le ragioni 
principali, per la quale la pittura ha d’essere stimata più artificiosa 
e di maggiore eccellenza che la scoltura. Perché con la pura arte 
nel piano, dove non ci è se non larghezza e longhezza, dimostra e 
rappresenta a l’occhio la terza dimensione, che è il rilievo e la 
grossezza; e così fa parere corpo nel piano dove naturalmente non 
si truova.3 Inoltre si soggiunge ne la definizione, che dimostra e 
rappresenta a l’occhio i motti corporali. Il che è verissimo, e si 
vede chiaramente ne l’opere de’ valent’uomini in quest'arte. Per- 
cioché qual moto può fare un corpo, et in che modo si può collo- 
care, che non si veda ne la pittura de l’estremo Giudizio, fatta di 
mano del divino Michelangelo ne la cappella del papa in Roma? 
Ivi si veggono la gloriosa Madre di nostro Signore, San Giovanni 
et altri Santi, per la grandissima paura che hanno di vedere Cristo 
sdegnato contro i scelerati, quasi mettersi in fuga e ricoverarsi die- 
tro a le sue spalle, per non vedere quella faccia terribile e tutta di 
sdegno e di furore accesa. Si veggono i rei che, ingombrati dal me- 
desimo timore, pare che si mettano anch’eglino in fuga e cerchino 
di nascondersi ne le più oscure grotte e profunde caverne. Da l’al- 
tra parte si veggono i Santi, che in certo modo pare che finiscano 
allora di risuscitare e vadano ascendendo per quell’aria a collocarsi 
a la mano destra di Cristo. Da un’altra pare che veramente si veg- 
gano gl’Angeli scendere dal cielo con lo stendardo de la Santa 
Croce, e da un’altra si veggono gl’istessi Angeli portar l’anime 
beate al loco posto da la mano dritta di Dio; e per conchiuderla, 
non n'è moto corporale, o sia per innanzi o per dietro, alla sinistra 
o a la destra mano, o in sù o in giù, che non si vegga espresso in 
questa artificiosa e mirabile pittura. Se si rivolgiamo poi a i moti 


1. Sulla estensione espressiva della pittura riguardo alle cose naturali e 
artificiali cfr. in questo volume LEONARDO, pp. 75 Sgg-, ALDROVANDI, pp. 
923 sgg. 2. Cfr. Lomazzo, Trattato, p. 9, qui p. 693. 3. Per tale difficol- 
tà della pittura cfr. LEONARDO, VARCHI, BRONZINO, PINO, pp. 476, 482, 
529, 500, 502, 552 di questo volume, VASARI, 1550, p. 15, BORGHINI, p. 675 
di questo volume. 
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de l’animo, de’ quali se ne fa anco menzione ne la definizione, 
con non minore artificio e meraviglia de’ riguardanti si veggono 
medesimamente espressi ne l’istesso giudizio e spezialmente in Cri- 
sto, nel qual si vede un’ira et uno sdegno così acceso, che par 
che tutto avampi e folgori; e nei Santi, e nei dannati, nei quali 
tutti pallidi e confusi si scorge visibilmente il timore e lo spavento 
che hanno del giudice sdegnato. Et in somma molti moti, così del 
corpo come de l’animo, si veggono in questa pittura del divino Buo- 
naruotti," e de l’eccellente Rafaello d’Urbino e d’altri pittori an- 
tichi e moderni, così d'amore come d’odio e così di tristezza co- 
me d’allegrezza, e di qual si voglia altro moto de l’animo.* Tutte 
queste rappresentazioni poi e dimostrazioni dissi ne la definizione 
che la pittura fa con linee proporzionate. Dove si ha d’avvertire che 
il pittore, disegnando, non tira le linee senza ragione, proporzione et 
arte, come hanno voluto dire alcuni, vedendo che gl’imperiti de l’ar- 
te procedono con poca ragione. Percioché, se ben Orazio ne la sua 
arte poetica dice che i pittori et i poeti hanno ugual licenza di fare 
ciò che vogliono,? questo s'intende però solamente quanto al com- 
poner le figure insieme col modo e proporzione che vogliono; mo- 
strando, per essempio, ne la guerra farsalica Giulio Cesare in un 
atto che per aventura non fece, o mettendolo ne la vanguarda, do- 
V’egli forsi si ritruovò ne la retroguarda, o dipingendolo che ragio- 
nava et esortava i suoi che combattessero da valorosi soldati, cosa 
che forsi non averà fatto.* 

Fuor di questo è astretto il pittore a procedere in tutte le sue cose 
con proporzione et arte. Perché prima che delinei e disegni un uo- 
mo, è bisogno che sappi la sua quantità e statura; ché sarebbe un 
grandissimo errore fare un uomo di dieci faccie, che fosse di un- 
deci o di dodeci. È bisogno ancora che sappia che proporzione 
ha la fronte col naso, et il naso con la bocca e col mento, e tutta 
la faccia col collo, et in somma ha da cercar di sapere la propor- 


1. Nel citare il Giudizio di Michelangelo a riprova dei moti e degli affetti 
espressi dalla pittura, il Lomazzo evidentemente non condivide le censure 
classicistiche e controriformistiche (cfr. in questo volume DOLCE, pp. 
818 sgg., GILIO, pp. 851 sgg.). 2. Anchel’abbinamento di Raffaello a Mi- 
chelangelo conferma nello scrivente un’aspirazione all’enciclopedismo, pri- 
vo di punte polemiche. 3. La solita citazione: cfr. VARCHI, FRANCESCO 
D'OLANDA, GILIO, pp. 263, 283, 304 di questo volume, e PALEOTTI, pp. 401, 
408, R. ALBERTI, p. 206. 4. Per tali limiti della licenza poetica cfr. DOLCE, 
Gillo, BORGHINI, pp. 798 sgg., 304 SE&., 340 sg. di questo volume. 
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zione di tutte le cose naturali et artificiali.! E perché par quasi 
impossibil cosa ch’un uomo solo possa tutto questo sapere, soleva 
il prudentissimo Apelle, doppo ch’aveva dipinto alcuna cosa, la 
qual voleva che fosse perfetta, metterla fuori in publico et egli na- 
scondervisi dietro, attendendo ciò che si giudicava de la propor- 
zione et arte de la sua pittura; e secondo che ciascheduno giudica- 
va di quelle cose di ch’egli avea cognizione e pratica, così l’an- 
dava riformando; sì come, per il contrario, rifiutava anco il giudicio 
di coloro che volevano giudicar di quelle parti ch’a la sua professio- 
ne non s’appartenevano, come fece al calzolaio, il qual, non conten- 
to d’aver discorso intorno al piede d’una sua figura, voleva anco 
dar giudicio delle altre parti, dicendogli: Ne, sutor, ultra crepidam.* 
Oltre di ciò ha anco d’usar il pittore queste linee proporzionate con 
certo modo e regola, la quale non è altro che quella che usa e con 
che procede l’istessa natura in fare un suo composito; dove prima 
presuppone la materia, che è una cosa senza forma, senza bellezza 
e senza termine, e poi ne la materia introduce la forma, che è una 
cosa bella e terminata. Così fa il pittore, il qual piglia una tavola 
che ne la faccia non ha se non una superficie o un piano senza bel- 
lezza, le cui parti non hanno fini né termini, et egli l’abbellisce e 
termina delineando e disegnando in lei un uomo, un cavallo, una 
colonna, e formando o polindo tutti i suoi contorni, et insomma 
imitando con le linee la natura de la cosa che dipinge, così ne la 
larghezza come ne la longhezza, corpulenza e grossezza.* 

E perché in questo loco cade molto a proposito un precetto di 
Michelangelo, non lascierò di riferirlo semplicemente, lasciando 
poi l’interpretazione et intelligenza di esso al prudente lettore.* Di- 


1. Si torna alla leonardesca aritmetica; cfr. p. 958 e la nota 3. Per le 
proporzioni relative tra le varie parti del corpo cfr. LEONARDO, in RICHTER, 
I, pp. 245 sgg., e LEONARDO, ff. 104v. seg. 2. Dalle tradizionali proporzio- 
ni al consueto aneddoto pliniano; cfr. PLINIO, xxxv, 85, ALBERTI, p. 113, 
VARCHI e DOLCE, pp. 266, 295 di questo volume, e le note relative. 3. Dalle 
aristoteliche distinzioni di forma e materia (cfr. pp.101 sgg.) a considerazioni 
più concrete, per le quali cfr. la definizione vasariana (VASARI, 1550, p. 71): 
«La pittura è un piano coperto di campi di colori, in superficie o di tavola 
o di muro o di tela, intorno a diversi lineamenti, i quali per virtù di un 
buon disegno di linee girate circondano la figura. Questo sì fatto piano, 
dal pittore con retto giudizio mantenuto nel mez[z]o chiaro e negli estremi e 
ne’ fondi scuro, et accompagnato tra questi e quello da colore mez[z]ano tra 
il chiaro e lo scuro, fa che, unendosi insieme questi tre campi, tutto quello 
che è tra l’uno lineamento e l’alt(r]o si rilieva et apparisce tardo e spiccato ». 
4. Il Lomazzo, come più tardi il COMANINI, p. 438 di questo volume, e 
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cesi adunque che Michelangelo diede una volta questo avverti- 
mento a Marco da Siena, pittore suo discepolo," che dovesse sempre 
fare la figura piramidale, serpentinata e moltiplicata per uno, doi e 
tre. Et in questo precetto parmi che consista tutto il secreto de la 
pittura. Imperoché la maggior grazia e leggiadria che possa avere 
una figura è che mostri di moversi, il che chiamano i pittori furia 
de la figura.* E per rappresentare questo moto non vi è forma più 
accommodata, che quella de la fiamma del foco, la quale, secondo che 
dicono Aristotele e tutti i filosofi, è elemento più attivo di tutti, e 
la forma de la sua fiamma è più atta al moto di tutte, perché ha il 


ZUCcaRri, Idea, 11, pp. 29 sgg., qui pp. 1044, conferma l’ostilità del Buonar- 
roti per i canoni quantitativi, cioè dureriani (cfr. CONDIVI, pp. 192 sgg.: 
«So bene che, quando legge Alberto Duro, gli par cosa molto debole, 
vedendo co l’animo suo quanto questo concetto fosse per essere più bello 
e più utile in tal facultà. E, a dire il vero, Alberto non tratta se non delle 
misure e varietà de’ corpi, di che certa regula dar non si può, formando le 
figure ritte come pali, e quel che più importava, degli atti e gesti umani non 
ne dice parola»). Una ostilità pienamente coerente al giudizio e alle seste 
negli occhi (cfr. pp. 25 sg. e la nota 1 di p. 26, nonché BLUNT, p. 75, E. TEA, 
La proporzione nelle arti figurative, Milano 1945, p. 83, e R. J. CLEMENTS, 
PMLA, LXIX, 1954, p. 328) ed alla licenza delle più rivoluzionarie opere mi- 
chelangiolesche (quali la Laurenziana, la Sagrestia Nuova e il Giudizio 
Finale). Cfr. PANOFSKY, p. 56: «Si afferma ora anche nella teorica del- 
l’arte della seconda metà del secolo, ricollegandosi al giudizio negativo di 
Michelangelo sulla dottrina delle proporzioni del Diirer, una critica vivace 
ma perfettamente consapevole dei vari tentativi che la teorica dell’arte 
aveva intrapresi in passato per razionalizzare la rappresentazione artistica 
su basi scientifiche e matematiche. Se Leonardo s’era affaticato a deter- 
minare i movimenti del corpo secondo le leggi della forza e del peso, anzi di 
fissare matematicamente gli spostamenti di masse che si determinano in 
tali movimenti, se Piero della Francesca e il Diirer cercarono di ottenere 
gli scorci mediante costruzioni geometriche e se tutti questi teorici si ac- 
cordavano nell’ammettere che le proporzioni della figura in riposo debbano 
essere fissate con l’ausilio delle matematiche, troviamo invece ora decantata 
la forma ad S, le figure ‘‘serpentinate’”’ che, sproporzionate e mosse irra- 
zionalmente, vengono paragonate a lingue di fiamma». Vedi, più ampia- 
mente, BaroccHI, Vita di Michelangelo, 1v, pp. 1977 sgg. 1.Sulla for- 
mazione, non meramente michelangiolesca, di Marco Pino, cfr. soprat- 
tutto E. Borea, Grazia e furia in Marco Pino, in «Paragone», n. 151, luglio 
1962, pp. 26 sgg. 2. Una furia più piniana che michelangiolesca: cfr. 
E. BORFA cit., p. 24: «Il bel brano del Lomazzo stupendamente centra il 
nervo dell’arte di Marco Pino: e basti pensare la Risurrezione di Cristo 
nell’Oratorio del Gonfalone, l’opera più famosa, anzi è da dirsi, l’unica 
famosa. Furia di moti, figure sghembe in uno scivolo o in un balzo, ma 
contenute in tridimensione piramidale, il vertice ora in basso (il Cristo) ora 
in alto (il soldato fuggente) e un senso di oscillazione perenne, di fuoco di 
fiamma, appunto nel segno involuto; senza tuttavia che si turbi l’armonica 
composizione giostrata nei due cerchi concentrici del coro angelico e degli 
atterriti soldati». 
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cono e la punta acuta con la quale par che voglia romper l’aria et 
ascendere a la sua sfera. Sì che, quando la figura averà questa forma, 
sarà bellissima. E questa anco si può servare in due maniere: una è 
che ’1 cono de la piramide, che è la parte più acuta, si collochi di 
sopra, e la base, che è il più ampio de la piramide, si collochi ne la 
parte inferiore, come il foco; et allora s'ha da mostrare ne la figura 
ampiezza e larghezza, come ne le gambe o panni da basso, e di so- 
pra si ha di assottigliare a guisa di piramide, mostrando l’una spal- 
la e facendo che l’altra sfugga e scorzi, che ’1 corpo si torca, e l’una 
spalla s’asconda, e si rilievi e scopra l’altra. Può ancora la figura 
che si dipinge stare a modo di piramide ch’abbia la base et il più 
ampio rivolto verso la parte di sopra, et il cono verso la parte da bas- 
so; e così mostrerà la figura larghezza ne la parte superiore, o dimo- 
strando tutti doi gl’omeri, o stendendo le braccia, o mostrando una 
gamba et ascondendo l’altra, o d’altro simil modo, come il saggio 
pittore giudicherà che gli venga meglio. Ma perché sono due sorti 
di piramidi: l’una retta, come è quella che è appresso San Pietro in 
Roma, che si chiama la piramide di Giulio Cesare, e l’altra di fi- 
gura di fiamma di foco, e questa chiama Michelangelo serpenti- 
nata; ha il pittore d’accompagnare questa forma piramidale con la 
forma serpentinata, che rappresenta la tortuosità d’una serpe viva 
quando camina, che è la propria forma de la fiamma del foco che 
ondeggia. Il che vuol dire che la figura ha di rappresentare la for- 
ma de la lettera S retta o la forma rovescia, come è questa 6, per- 
ché allora averà la sua bellezza. E non solamente nel tutto ha 


‘1. Sulla fortuna del serpentinato come bellezza anticanonica e anticlassica 
e spunto per la rivalutazione di Michelangelo nel Settecento inglese cfr. 
W. HocartH, The Analysis of Beauty, London 1772, pp. vi sgg.: «Many 
writers since Lomazzo have in the same words recommended the observing 
this rule alsoj without comprehending the meaning of it: for unless it were 
known systematically, the whole business of grace could not be under- 
stood...This precept which Michelangelo delivered so long ago, in an oracle- 
like manner hath remained mysterious down to this time, for ought that has 
appeared to the contrary. The wonder that it should do so will in some 
measure lessen when we come to consider that it must all along have 
appeared as full of contradiction as the most obscure quibble ever delivered 
at Delphos, because winding lines are as often the cause of deformity as of 
grace». Vedi anche E. BATTISTI, in «Rinascimento », vII (1956), p. 156, 
R. J. CLEMENTS, Michelangelo’s Theory of Art, Zurich 1961, p. 177: « The 
slightly twisted form... created a modified serpentine line which Hogarth 
exploited and claimed to be one of the two basic lines of beauty. This pre- 
cise line Hogarth christened the Line of Grace. He reproduced a piramide 
serpentinata as an introductory colophon in his Analysis». 
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da servare questa forma, ma anco in ciascuna de le parti. Impero- 

ché ne le gambe, quando l’un muscolo da una parte rilieva in fuori, 

da l’altra che gli risponde e gl’è opposta per linea diametrale ha 

d’essere nascosto e ritirato in dentro, come si vede nel piede e ne 

le gambe naturali. Diceva più oltre Michelangelo che la figura ha 

da essere moltiplicata per uno, doi e tre. Et in questo consiste tutta 

la ragione de la proporzione, di che trattaremo diffusamente in que-. 
sto libro. Perché, pigliando dal ginocchio al piede quella parte che’ 
è più grossa, sta in doppia proporzione di quella che è più sottile; e 

le coscie stanno in tripla proporzione in paragone di quella che 

è più stretta! 

Ora, tornando a la nostra definizione, resta ch’esplichiamo quel- 
la parte dove si dice che la pittura rappresenta le cose con colore 
simile a le cose naturali. Nel che si ha da considerare ch’essendo 
il pittore artefice, ha da procedere secondo il modo de la natura, 
la quale prima presuppone (come dicono tutti i filosofi naturali) la 
materia de le cose e poi gli dà la forma. Ma perché il fare e creare 
le sostanze de le cose, a come dicono i teologi, [è atto] di potenza 
infinita, la quale non si truova in alcuna pura creatura, è bisogno 
che ’1 pittore pigli alcuna cosa in vece di materia, e questa è la quan- 
tità proporzionata, la quale è la materia de la pittura. Il che hanno 
da considerar molto i pittori, che ’l1 medesimo vuol dire quantità 
proporzionata quanto disegno, et il medesimo è disegno che la ma- 
teria sostanziale de la pittura. E perciò avvertiscano che, quantun- 
que siano eccellenti e miracolosi in colorire, se non hanno disegno 
non hanno la materia de la pittura e conseguentemente sono privi 
de la parte sostanziale di lei.? 


1. R. J. CLEMENTS, op. cit., p. 176: «This proportion is somewhat like 
that established by Alberti in his ideal figure». Cfr. PANOFSKY, p. 58: «Lo 
stesso Lomazzo, che ha fissato l’ideale della figura serpentinata, pur tuttavia 
richiama in onore le proporzioni del tanto vilipeso Duùrer: e le norme sui 
moti espressivi dal Lomazzo stesso sviluppate molto al di là di quelle misu- 
re cui ci si era attenuti finora, non costituiscono in fondo, malgrado la loro 
ampia differenziazione, se non una nuova razionalizzazione dell’irraziona- 
le». 2.Peril rapporto tra disegno e quantità proporzionata cfr. in questo 
volume LEONARDO, Pino, DOLCE, pp. 71 sgg., 759, 803 sgg.; e PANOFSKY, 
PP. 143 sg.: «Il manierismo formulò un’altra definizione ancora [del dise- 
gno] che si riferisce più al valore intuitivo che al valore conoscitivo del- 
l’atto del disegnare, ma che egualmente riafferma piuttosto la spontaneità 
che la recettività del soggetto: la troviamo nell’Armenini e nel Bisagno: 
““Altri poi dicono più tosto dover essere [il disegno] una scienza di bella e 
regolata proporzione di tutto quello che si vede ,con ordinato componimen- 
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Non si niega però, che non sia grandissima la forza del colorire. 
Percioché, sì come gl’uomini particolari, se non consistessero d’al- 
tro che di materia, ne la quale è chiaro che tutti convengono, tutti 
sarebbono una istessa cosa e non si vederia nel mondo quella diffe- 
renza tanto grata agl’occhi nostri di tanti uomini particolari (la qual 
differenza fanno le sette particolarità che chiamano i filosofi indivi- 
duanti, che sono sette accidenti sostanziali che causano la indivi- 
duazione e singolarità ne la sostanza, e sono cagione di tanta diver- 
sità e bellezza); così se ’1 pittore disegnasse solamente un uomo 
proporzionato giusto et uguale al naturale, percioché si truovano 
molti uomini uguali in quantità, di certo per la quantità sola non 
sarebbe quell'uomo conosciuto: ma quando, oltra il disegno e quan- 
tità proporzionata, giusta et uguale, aggiunge il color simile, allora 
dà l’ultima forma e perfezzione a la figura e fa sì che ognuno che 
la vede discerne di qual uomo è. E sa dire, per essempio, che è de 
l’imperador Carlo Quinto, o di Filippo suo figliuolo, che è d’uomo 
melancolico o di flemmatico, di sanguigno o di colerico; ch’ella è 
figura d'uomo che ama, che teme, di giovane pieno di vergogna et 
erubescenza, e per conclusione averà la figura tutta la sua naturale 
perfezzione, sì che di subito in lei sarà riconosciuto colui che 
è ritratto et a chi s’assomiglia.’ 

Procurerà dunque con ogni studio il pittore d’essere valente 
coloritore, poiché in questo consiste l’ultima perfezzione de l’arte. 
E per questa particolarità c’ha in sé la pittura, cioè di dimostrare 
a l'occhio le cose con colore simile, ella si fa differente da tutte le 
altre arti, e massime da la scoltura, ne la quale è chiaro che non si 
adopera colore; donde si cava ancora l’eminenza d’essa pittura et 
eccellenza sopra la scoltura, poiché il pittore fa quello che lo sculto- 
re non può perfettamente fare, in imitar con l’arte sua la natura, così 
come perfettamente l’imita il pittore. Il che si vede chiarissimamen- 
te, perché lo scultore non s’affatica in altro che in fare che la figura 
abbia l’istessa quantità de la figura naturale, la quale egli imita, e 
to, del quale si discerne il garbo per le sue debite misure”’. Essa però viene 
riportata da questi autori a titolo di riferimento, non di asserzione, mentre il 
Lomazzo, che servì probabilmente di base all’Armenini, sostiene come sua 
propria una concezione molto affine, ch'è senza dubbio assai profonda- 
mente fondata su concezioni metafisico-cosmologiche ». 1. Si torna agli 
accidenti della disputa sul primato delle arti (cfr. VARcHI, Lomazzo, Trat- 
tato, pp. 539 sg. e 692 sg. di questo volume). Per gli accidenti aristotelici 


che causano la individuazione della sostanza cfr. DANTI, pp. 217 sgg. e le 
note relative. 
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così quello che propriamente fa lo.scultore è fare uguale la figura a 
la naturale; il che non si può dire che sia farla a lei perfettamente 
simile, perché dicono i filosofi che ne la quantità non si truova pro- 
priamente similitudine, ma solamente ne la qualità; et il colore 
ch’adopra il pittore è qualità, e per questo egli dà a la figura la 
propria sembianza, facendola assomigliare al naturale, che è veris- 
sima e propriissimamente qualità. Et ancoraché una cosa si dica 
simile a l’altra quando ha la medesima quantità, si dice però impro- 
priamente, perché, parlando propriamente, ella si ha da chiamare 
uguale e non simile. Imperoché, come ho detto, la similitudine so- 
lamente si truova ne la qualità e lo scultore solo tratta di quantità, 
ne la quale si truova solamente l’equalità. Ma il pittore nel suo 
disegno non solamente cerca di dare la quantità giusta e vera a 
la figura e farla uguale al naturale, come fa lo scultore, ma di più 
gl’aggiunge la qualità, che è il colore; e dà a la figura la qualità 
e similitudine, la quale, come dissi poco innanzi, non gli può dare 
lo scultore." 

Soggiunsi di più ne la definizione, che in tutto questo il pit- 
tore seguita il lume perspettivo, senza il quale lo scultore non può 
fare alcuna cosa. Perché, quando il pittore vuol dipingere e rap- 
presentare i corpi naturali, i quali communemente sono tondi, es- 
sendo che nel tondo si riceve il lume diversamente percioché ne 
la prima parte feriscono e lampeggiano più i raggi solari e la luce 
d’ogni altro lume, e così quella parte resta più illustrata de le 
altre; e ne la seconda si indeboliscono i raggi et il lume, e ne la ter- 
za resta quasi spento; perciò è bisogno ch’egli esprima questo ef- 
fetto che fa il lume nel corpo, così con le linee come col colore. Il 
lume che più percuote nel corpo s’esprime con linee che rilevano 
più, come sono le torte, convesse et arcate. Il lume che percuote 


1. Cfr. Lomazzo, Trattato, pp. 692 sg. di questo volume. Sui privilegi del 
colore secondo i fautori della pittura cfr. LEONARDO, VARCHI, VASARI, PON- 
TORMO, pp. 482 sgg., 528 sgg., 539, 496 sg., 505 di questo volume, Pino, 
pp.100 sgg., 117, qui pp. 763 sgg., VASARI, 1550, pp. 15 sgg., DOLCE, V. 
BoRcHINI, R. BORGHINI, pp. 813, 623, 679 di questo volume. A proposito 
della qualità del colore lomazziano cfr. BATTISTI, Rinascimento e Barocco, 
pp. 199 sg.: «Lomazzo, che è particolarmente sensibile alla cultura veneta, 
assegna al colore una funzione estetica di primissimo piano. Oltre ai sug- 
gerimenti che si possono derivare da filosofi settentrionali, come il Nifo, in 
polemica contro il neoplatonismo, questa esaltazione del colore va sempre 
tenuta presente onde qualificare il gusto veneziano e non ridurlo ad un 
vago naturalismo di origine aristotelica », 
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ugualmente il corpo si rappresenta con linee rette, e quando comin- 
cia a scemare, s’hanno da cominciare a far le linee concave, quali 
sono quelle con che si fanno buchi, ma con destrezza, sì che ne la 
prima parte, dove si comincia a debilitare la luce, siano dolcemente 
arcate, e ne la seconda un poco più, e così proporzionatamente.® Ma 
non si ha d’intendere che sia sempre necessario che la parte dove 
più lampeggiano i raggi si dipinga più verso noi e più vicina al no- 
stro occhio; perché molte volte la figura sta posta in fianco, et il 
lume fere ne la parte più discosta dal nostro occhio. E se mi dirà 
alcuno, per qual cagione io giudico che la parte che è manco allu- 
mata sia più propinqua a noi, parendo più tosto il contrario, che 
la parte più allumata debba stare più verso noi; rispondo che l’arte 
de la prospettiva fa questo. Perché quello che colloca e fa la figura 
in fianco, dimostra la parte più verso noi con linee più grandi e di 
maggior quantità, e per questo viene al nostro occhio il cono de la 
piramide de la perspettiva con più ottuso e maggior angulo; e la 
parte che si rappresenta più discosta dal nostro occhio si fa con 
linee più picciole, come richiede la perspettiva, e così si vede con 
angolo più acuto. Et ancora ch’una parte sia allumata, il lume però 
non fa parere le linee maggiori di quello che sono; e così si vedono 
manco, e pare che quella parte sia più discosta da l’occhio. E di 
questo n’è cagione il vedere la faccia de l’uomo, la quale vista, alora 
giudichiamo de la vicinità o lontananza di tutte le sue parti, cioè 
anteriore e posteriore, diritta e sinistra.” 

Ora, col colore esprime e dichiara il pittore due cose: la prima, 
il colore de la cosa naturale o artificiale, e questo fa con colore 
simile, verbigrazia il colore azurro d’una vesta con altro azurro, et 
il color verde d’un arbore con altro color verde simile; l’altra è il 
lume del sole o d'altra cosa, che alluma que’ colori. E perché il 
colore non si può vedere senza il lume, non essendo egli altro, se- 
condo 1 filosofi, che l’ultima superficie del corpo terminato opaco 
e spesso allumata, è bisogno che ’1 pittore, che vuole essere eccel- 
lente coloritore, sia peritissimo e sagacissimo investigatore degl’ef- 
fetti che fa il lume, quando alluma il colore; ché, così osservando 
con alta e profunda considerazione questi effetti, diventerà unico 


1. Per il lume perspettivo cfr. LEONARDO, ff. 40 sgg., e in questo volume 
VARCHI, Vasari, Pino, DoLce, R. ALBERTI, BORGHINI, pp. 530, 496 sg., 
766, 812, 950, 679. 2. Un’eccezione che mira a confermare il valore della 
prospettiva nei confronti del lume. 
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ne l’arte de la pittura. Perché, ancora che l’azuro, per essempio, 
d’una veste sia ugualmente sparso in tutte le parti di quella veste e 
con egual quantità, di modo che non vi sia più azurro in una parte 
che ne l’altra, nientedimeno, quando è illustrato da qual si vo- 
glia luce, mostra e fa un effetto nella parte dove la juce percuote con 
maggior veemenza, et un altro ne le altre parti dove non risplende 
tanto. E perciò è di mestieri che, se ’] pittore vuol imitar questo azur- 
ro allumato, pigli il colore azurro, e con questo imiterà e rappre- 
senterà l’azurro de la veste. Ma per imitare e rappresentare ancora 
il lume con che quell’azurro è rischiarato, è bisogno mescolare con 
l’azurro tanto di color chiaro, quanta luce vede, che è in quella par- 
te de la veste dove il lume ferisce e percuote con maggior forza. 
Dapoi considerarà l’altra parte de la veste dove non è tanto lume e 
mescolarà con l’azurro manco del colore chiaro, di modo che ’1 chia- 
ro sia proporzionato col lume, e con simile considerazione proce- 
derà ne le altre parti. Ma là dove i raggi col lume non percuotono ne 
la veste di chiaro in chiaro, se non per reflesso o per riverberazione, 
mescolarà con l’azurro tanto colore oscuro, quanto le parerà che sia 
bastevole per rappresentare quella luce così smarrita, facendo di 
modo che, là dove la luce è manco offuscata, sia manco di color 
oscuro, e così proporzionalmente.' 

Ne la quale osservazione d’effetti che fa la luce col colore fu- 
rono miracolosi et eccellenti Rafaello d’Urbino, Leonardo Vinci, 
Antonio da Coregio e Tiziano, i quali con tanta sagacità, pru- 
denza et arte imitarono il colore insieme con la luce, che le figure 
loro paiono più tosto naturali che artificiali.’ Onde tra l’altre cose 
si vedono ne le carnagioni de le sue pitture certe macchie, che 
l’imperito de l’arte non sa imaginarsene la cagione. Ma questi 
valentissimi uomini lo fecero con grandissima arte, perché osser- 
varono che la luce, quando percuote la carne, fa cotali effetti et 
altri simili. Tra questi principalmente Tiziano ne fu grandissimo 
osservatore. Onde, per dimostrare la grande intelligenza ch'egli 
n’avea e per conseguir gloria e palma in questa parte, ha voluto 
gabbare gl’ochi di tutti i mortali.* E sì come Michelangelo, per di- 


1. Sul rapporto /ume-co/ore cfr. LEONARDO, ff. 192 sgg., 239 sgg., Pino, 
p. 766 di questo volume. 2. Una scelta che non vuol parzialità (cfr. 
p. 961 di questo volume). 3. Sulle carni di Tiziano cfr. DOLCE, p. 200: 
«A Tiziano solo si dee dare la gloria del perfetto colorito, la quale o non 
ebbe alcun degli antichi, 0, se l’ebbe, mancò, a chi più a chi manco, in tutti 
i moderni; percioché, come io dissi, egli camina di pari con la natura, onde 
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mostrare la perfetta cognizione ch’egli avea de l’anotomia, volse in- 
chinare un poco a l’estremo e rilevare alquanto più i muscoli, per 
dimostrargli eminenti e fieri in que’ corpi ne’ quali la natura gl’avea 
assotigliati, come nel corpo di Cristo et in simili;' così Tiziano, per 
dimostrare la sua grand’arte nel rappresentare gl’effetti del lume 
col colore, quando volea mostrare la parte del corpo dove percuote 
la luce con maggior veemenza e forza, solea mescolarvi di color chia- 
ro un poco più che non è la luce che volea rappresentare; e là dove 
la luce percuote riflessa et offuscata, solea mescolarvi un poco più 
di colore oscuro a parangone de la oscurità de la luce che fere in 
quella parte del corpo; il che fa rilevare molto la figura et ingan- 
na la vista, perché quella luce che viene a l'occhio in figura pirami- 
dale (come diremo nel libro del lume)? viene con angulo più ottuso 
e più grande, e si vede più chiaramente; e così appare un rilievo 
mirabile, massime perché, quando si mescola, ne la parte dove la 
luce è più smarrita, più di colore oscuro di quello che bisogna, e le 
linee visuali sfugono, viene quella parte a l’occhio ne la piramide 
con angulo acuto, e non si può vedere così chiaramente, e fugge 
quella parte molto a dentro e s’allontana. E quando le prime parti 
del corpo rilevano troppo, e le ultime fuggono assai in dentro, pare 
un rilievo miracoloso, il che dà a la figura una furia mirabile.? E di 
questo modo inganna Tiziano gl’occhi umani, i quali con mara- 
viglia e stupore mirano e considerano l’eccellenti opere sue. E 
perché tutto questo volume, diviso in questi sette libri, non con- 
ogni sua figura è viva, si muove e le carni tremano. Non ha dimostro Tizia- 
no nelle sue opere vaghezza vana, ma proprietà convenevole di colori, non 
ornamenti affettati, ma sodezza da maestro, non crudezza, ma il pastoso e 
tenero della natura; e nelle cose sue combattono e scherzano sempre i lumi 
con l’ombre, e perdono e diminuiscono con quell’istesso modo che fa la 
medesima natura». 1.Su l’estremo dell'anatomia michelangiolesca cfr. i 
diversi pareri di VASARI e DOLCE, pp. 31 sg., 783 sgg., 825 sgg. di questo vo- 
lume. 2.Cfr. Lomazzo, Trattato, pp. 215 sgg. 3. Una furia ben diversa da 
quella di Marco Pino, basata su una particolare gradazione della prospet- 
tiva cromatica leonardesca (cfr. LEONARDO, ff. 66 sgg.). Si confronti que- 
sta lettura ottica e arcaica con quella ben diversa di VASARI, 1568, 1I, pp. 
814 sg. [vi1, p. 452]: «Ma è ben vero che il modo di fare che tenne [Ti- 
ziano] in queste ultime [pitture] è assai diferente dal fare suo da giovane; 
con ciò sia che le prime sono condotte con una certa finezza e diligenza 
incredibile e da essere vedute da presso e da lontano; e queste ultime, 
condotte di colpi, tirate via di grosso e con macchie, di maniera che da 
presso non si possono vedere e di lontano appariscono perfette». Cfr. 
ACKERMAN, pp. 177 sg.: «Under lights Titian is praised, an historically 
correct but old fashioned judgment to be made in the very city where the 
Campi brothers were popular». 
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tiene altro ch’una esplicazione longhissima de la definizione de la 
pittura, passerò alla divisione. 


DE LA DIVISIONE DE LA PITTURA 


Dividesi la pittura in teorica e prattica.! La teorica dà precetti 
generali, che deve osservare ciascuno che vuole divenire eccel- 
lente e famoso in quest'arte. La prattica dà regole di prudenza e 
giudicio, insegnando come si ha da mettere in opera quello che si è 
detto et imaginato generalmente. Il che ho riservato nel sesto libro 
che s'intitola De la prattica. E perché l’istoria ancora è necessaria al 


Dal libro 1, cap. H, pp. 28-32. 1. La solita istanza retorica di tutto defini- 
re; cfr. Lomazzo, Trattato, pp. 14 sg.: «Non deve l'intelletto nostro co- 
minciare ad intendere le cose con l’ordine de la natura...ma deve co- 
minciare con l’ordine de la dottrina, del quale lo intelletto nostro è capace. 
Perché quest'ordine procede da le cose universali a le particolari, le quali 
possono essere facilmente conosciute da noi . . . Per questa ragione, volen- 
do io trattare in questo libro de l’arte della pittura, ho voluto seguitar l’or- 
dine de la dottrina. E perché in ciò si potrebbe errare, se io repigliando 
più alto volessi cominciare a definire al lettore, che cosa sia qualità e di 
quante spezie sia, dechiarare che cosa sia abito e disposizione, che cosa sia 
figura o forma, e dimostrare come la pittura per diverse considerazioni si 
comprende sotto queste specie di qualità — cosa che più tosto s’appartiene 
al dialettico et al filosofo che al pittore —; per questo io secondo il precetto 
di Orazio che ci ammonisce a non cominciare l’istoria de la guerra di 
Troia da le due uova di Leda, cioè che per trattar d’una cosa non si ha da 
pigliar un principio troppo rimoto da quello che si tratta, da principio 
comincerò da la difinizione de la pittura, quale è il suo primo et immediato 
principio et insieme il più generale et il più proprio che in lei si possa con- 
siderare ». II Lomazzo proponendo questa semplicistica distinzione rompe 
in maniera vistosa l'armonia tra fattori mentali e materiali implicita nelle 
precedenti definizioni della pittura (cfr. soprattutto Pino, DOLCE, pp. 756 
SgE.-, 792 sgg. di questo volume). Cfr. PANOFSKY, pp. 61 sg.: «Per la storia 
dello spirito i pesanti trattati d’un Comanini, d’un Danti, d’un Lomazzo, 
d’uno Zuccari e d’uno Scannelli rappresentano, proprio per quel loro ritrar- 
si dall’utilità immediata e, se si vuole, dalla vita, un momento di transizione 
importante, anzi addirittura indispensabile tra l’epoca dell’Alberti e di 
Leonardo e quella moderna in cui viviamo: fra breve la letteratura d’arte 
passerà dalle mani degli artisti in quella degli antiquari, dei letterati e dei 
filosofi per svilupparsi in un'estetica normativa ed infine in una scienza 
interpretativa dell’arte nel suo senso attuale: e più d’una volta la via che 
doveva condurre dalla pratica alla scienza ‘‘pura” ha dovuto passare per 
l'astruso». Vedi anche N. IVANOFF, Il concetto dello stile nella letteratura 
artistica del *500, Trieste 1955, p. 8: «In quanto all’influenza esercitata 
dal Lomazzo, credo non sia stato ancora messo bene in luce come il radi- 
cale sconcertante dualismo del pensiero e dell’esecuzione, del contenuto e 
della forma, così caratteristico di tutte le teorie accademiche, riceva la sua 
prima consacrazione proprio nella Idea del tempio della pittura. 
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pittore, come ho detto un’altra volta, servando il medesimo or- 
dine di prudenza ne ho compilato un altro libro, che è il settimo. 

La teorica si divide in cinque parti: la prima tratta de la propor- 
zione, la seconda de la posizione e situazione de la figura, la terza 
del colore, la quarta del lume, la quinta de la perspettiva.® La pro- 
porzione si divide in due parti: l’una si chiama proporzione propria 
de la cosa che si vuol rappresentare e dipingere; l’altra si chiama 
proporzione a l’occhio et in perspettiva. Verbigrazia, l’uomo di me- 
diocre statura ha di longhezza nove o dieci faccie; la sua propria 
proporzione è che la faccia rispetto a tutto il corpo stia in novenaria 
o decupla proporzione, e di questa proporzione o misura propria e 
naturale de le cose trattarò in questo libro.* L’altra proporzione è 
per rispetto de la veduta et è diversa, perché, secondo che la cosa 
sta lontana e discosta da l’occhio, giudica il medesimo occhio la 
proporzione che ha il capo o la faccia con tutto il corpo;3 e così, se 
lo scultore farà una statua d’un uomo di dieci faccie, servando la 
proporzione propria e naturale, e la collocherà poi in un loco alto, 
senza dubbio giudicherà l’occhio naturalmente che quella statua sia 
sproporzionata; e se quello che la contempla sarà intendente de la 
perspettiva, truoverà, per dimostrazione matematica uscita da le vi- 
scere de le linee visuali, ch’ella non ha proporzione. E la ragione è 
perché, essendo la statua posta in loco alto, e quello che la vede in 
loco basso, il capo, la faccia e le parti più alte e superiori vengono 
a l’ochio con angulo acuto, e le gambe e le parti più basse e in- 
feriori vengono con angulo più ottuso; onde concluderà, ognuno 
che la vede, ch’ella ha il capo, la faccia e le parti superiori picciole 
rispetto a le gambe e parti inferiori. E la ragione filosofica e di 


1. Per la proporzione cfr. Lomazzo, Trattato, pp. 32-103, per i motî ivi, 
pp. 105-86, per il colore pp. 187-210, per i lumi pp. 211-44, per la prospetti- 
va pp. 245-77. 2. Per tale proporzione naturale vedi Lomazzo, Trattato, 
PP.40sgg.,e qui cfr. DOLCE, pp.800 sgg. Dieci faccie secondo VITRUVIO, 111,1, 
LEONARDO, f. 103, PINO, pp. 104 sg.; nove secondo GAURICO, p. 95; e cfr. 
VASARI, 1550, pp. 54 sg. 3. Per la proporzione legata alla prospettiva cfr. 
LEONARDO, pp. 486 sgg. di questo volume, nonché VARCHI, VASARI, pp. 530, 
496 sg. di questo volume, PINO, pp. 121 sg., DOLCE, p.812 di questo volume. 
4. Per la proporzione prospettica in scultura cfr. anche VASARI, 1550, p. 54: 
«Debbesi oltra di questo considerare che quando le statue vanno in un 
luogo alto, che non abbia molta distanza da potersi discostare a giudicar- 
le da lontano, ma che vi si abbia quasiché a star loro sotto, che così fat[t]e 
figure si debbon fare di una testa o due più di altezza. E questo si fa per- 
ché quelle figure che son poste in alto si perdono nello scorto della veduta, 
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perspettiva è che, quando quella statua si rappresenta in tutto l’aere 
circonstante, per essere diafano, per mezzo di certe spezie visuali (le 
quali specie sono come quelle che si rappresentano ne lo specchio, 
quando l’uomo vi si mira dentro), quelle spezie vengono a l’occhio 
entro a le linee visuali fatte a guisa di figura piramidale, toccando il 
cono e l’angolo de la figura il nostro occhio. Onde, tanto quanto la 
cosa sta più discosta, tanto più è acuto il cono o angulo de la pira- 
mide e la cosa appare più picciola, e quanto la cosa sta più appres- 
so al cono de la piramide, tanto più si fa ottuso e grande, e con- 
sequentemente appare la cosa maggiore.’ 

Ora, il pittore non ha da servare ne la sua figura tutte queste 
due proporzioni, anci è impossibile ch’osservare le possa. E se vuol 
divenire eccellente, avvertisca di non dare mai a la figura la propor- 
zione sua propria e naturale, perché sarebbe grandissimo errore; 
e tutti quanti i pittori e scultori, c'hanno dato a le sue opere questa 
proporzione propria e naturale de la cosa, hanno errato grandissi- 
mamente e contro le regole de la pittura; come, per essempio, se 
un uomo vivo ha diece faccie di longhezza, et eglino lo dipingono 
o lo scolpiscono parimenti di diece faccie. Onde è bisogno che l’uno 
e l’altro, se mira di farsi un nuovo Fidia o un Apelle, faccia sempre 
la sua scultura o pittura proporzionata al luoco dove ha da es- 
sere riposta et a l'occhio dal quale ha da essere veduta; voglio 
dire che, se il loco è alto e la veduta è bassa, ha da fare il capo 
e le parti più alte de la figura alquanto maggiori che non è il na- 
turale. Perché così giudicherà l’occhio che la vedrà, ch’ella è. pro- 
porzionata.® Per essempio, se vorrà fare il ritratto o la statua 
d’un uomo vivo di diece faccie, posto diritto sopra i piedi, e l’a- 
vrà da collocare in loco assai alto, sì che la veduta abbi ad essere 
bassa, farà la faccia di questa pittura o scoltura una ottava parte o 
nona, o quello che sarà bisogno, maggiore che ’l naturale; come, se 
la faccia de l’uomo vivo che vorrà rappresentare sarà di decupla 
proporzione rispetto al corpo, farà il ritratto in modo ch’abbia una 
ottava o nona parte, o quello che sarà bisogno, più, e così parerà a 


stando di sotto e guardando allo insù, onde ciò che si dà di accrescimento 
viene a consumarsi nella grossezza dello scorto, e tornano poi di propor- 
zione, nel guardarle, giuste e non nane, ma con bonissima grazia». Cfr. 
anche la nota 4 di p. 938. 1. Sulla piramide visiva cfr. la nota 3 di p. 733. 
2. Cfr. a tale proposito M. Bassi, Dispareri in materia d'architettura e per- 
spettiva, Bressa 1572, da noi riprodotti nella sezione Misure e giudizio di 
questa opera. 
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l’occhio proporzionata. Perché la regola generale è che tanto s’abbi 
d’aggiungere a quella parte, quanto gli toglie la distanza del luogo, 
ché così la figura viene poi proporzionata a l’occhio. Il che si vede 
ch’osservarono Prasitele e Fidia in quelle statue che sono a Mon- 
tecavallo in Roma, le quali misurò Michelangelo e trovò che le fac- 
cie loro sono tanto più grandi quanto perdono per essere in luogo 
così alto, e per questo appaiono a l’occhio proporzionatissime.' La 
medesima proporzione servò l’artefice mirabile de la colonna Traia- 
na, ne la quale si vedono le figure poste di sopra tanto maggiori, 
quanto vengono a perdere per l’altezza del luoco; e perciò paiono 
tutte uguali in quantità. Et in somma questo hanno servato tutti i 
valentuomini, così antichi come moderni. La cagione è perché 
la pittura e scultura principalmente furono ritrovate accioché, ve- 
dendo l’uomo quel ritratto in tela o in marmo, di subito si ricor- 
dasse di quello che è in quel ritratto rappresentato, e consequente- 
mente il fine immediato perché furono ritruovate, è perché fosse- 
ro vedute. Adunque è bisogno che abbiamo la proporzione con- 
forme a l’occhio. Ma dirà alcuno: «Che proporzione si darà ai qua- 
dri e tavole dipinte che si possono colocare in diversi luochi, così 
alti come bassi, come uguali?». A questo rispondo che, acciò le figure 


1. In opposizione all’aneddoto vasariano, nel quale Michelangelo condan- 
nava la contraffazione passiva con il famoso detto «Chi va dietro ad altri, 
non passa mai avanti», i classicisti cercarono di divulgarne altri, nei quali 
Michelangelo apparisse, più che un irriducibile novatore, un ammiratore 
instancabile dell’antichità (cfr. U. ALpRO[v]anDI, Delle statue antiche che 
per tutta Roma in diversi luoghi e case si veggono, in appendice a L. MauRO, 
Le antichità della città di Roma, Venezia 1556, p. 121: «È stato questo 
busto [il Torso di Belvedere] singularmente lodato da Michelangelo »; «Un 
piccolissimo torso di Laocoonte [nella collezione di Mario Macaroni]... 
opera assai lodata da Michelangelo »; Lomazzo, Trattato, p. 437: «Io non 
ho mai ritrovato che alcuno che abbi seguito l’orma o l’essempio di un 
altro, lo abbia potuto agguagliare, non che avvanzare. Michelangelo ne fa 
fede, il quale non è mai potuto aggiungere alla bellezza del Torso d’Ercole 
di Apollonio Ateniese, che si trova in Belvedere in Roma, che fu da lui 
continovamente seguitato; siccome Daniello Ricciarelli, Perino del Vaga 
et altri che hanno seguitato la maniera d’esso Michelangelo, non hanno mai 
potuto agguagliar lui»; LoMazzo, Idea, p. 114: «Ritrovato una volta il 
Cardinal Farnese Michelangelo appresso al Coliseo e chiestogli dove allora 
andasse per quelle nevi, egli li rispose: ‘‘Io vado ancora alla scuola per im- 
parare’ »). Sulle statue di Montecavallo cfr. anche pp. 545,639, 704 di questo 
volume. 2. Per la fama della colonna Traiana si ricordino le Antiquarie 
prospetiche romane composte per prospectivo melanese depictore, pubblicate 
da G. Govi, in «Atti della reale Accademia dei Lincei», CCLXXtII (1875- 
1876), serie 11, vol. III, parte terza, p. 61, e cfr. U. ALDRO[V]ANDI, op. cit., 
p-35, B. GaMuCCI, Le antichità della città di Roma, Vinegia 1580, ff. 57v. sgg. 
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abbiano bella grazia, ha il pittore d’imaginarsi sempre ch’abbiano 
ad essere poste in loco alto; perché, essendo l’occhio fra tutti i sensi 
collocato nel loco più alto, si diletta anco più di riguardare verso 
l’alto;" e questo hanno seguitato Rafaello, Perino del Vaga, Fran- 
cesco Mazzolino, il Rosso e tutti i valentuomini che volsero far 
graziose le sue figure; ne le cui opere si vedono le gambe e le 
parti basse un poco più longhe, e minori le parti superiori; e di 
questa proporzione si tratterà nel libro della perspettiva, circa tutte 
le vedute. 

Il moto è chiamato dai pittori il decoro e la grazia de la figura 
ne la posizione e situazione, et è nominato ancora furia de la 
figura.* Questo decoro, o vogliam dire posizione, si divide in na- 
turale et artificiale? Decoro naturale chiamano in questa mate- 
ria quello che è proprio de l’uomo che vogliamo ritraere; come 
s’un vuol dipingere, per essempio, Catone Uticense, il quale era 
uomo gravissimo, farà il ritratto che ne la posizione del corpo 


1. Al primo fine, pragmatico (cfr. PALEOTTI, pp. 140 sgg.), si adegua quello 
ottico. 2. Una esemplificazione enciclopedica di grazia; per Raffaello e 
il Parmigianino cfr. ad esempio Lomazzo, Trattato, pp. 47 sg.: «Io giudico 
che se Francesco Mazzolino non avesse mai dipinto alcuna figura d’altro 
genere, cioè rozzo, grave e melancolico, ch’egli sarebbe stato mirabile al 
mondo, poiché così eccellentemente rappresentava le figure gracili, guidato 
da un desiderio gentile com’egli era. Sì che chiaramente s’egli avesser rap- 
presentato se non Apollini, Bacchi, Ninfe e simili, averebbe con grandis- 
simo giudicio introdotta la sua tanto cara proporzione gracile et alle volte 
sopra modo svelta. Ma avendola medesimamente rappresentata in Profeti, 
come nel suo Moisè in Parma et in una Madonna sopra una ancona con 
certi angeli appresso ne l’istessa città et in altre simili figure contrarie a tal 
proporzione; egli ha dato essempio a tutti gli altri pittori, come si deve 
fuggire questo errore, il quale egli medesimo facilmente poteva fuggire: 
da poi che, essendo giudicato in certo modo lo spirito di Rafaello d’Urbino, 
da l’istesso pittore o più presto lume dell’arte poteva pigliarne essempio, 
sì come da quello che, come tante figure rappresentava, conforme a tante 
nature, o vero uUfficii, tante proporzioni introduceva». 3. La preoccupa- 
zione definitoria, meramente mentale, del trattatista associa il tradizionale 
decoro (cfr. ALBERTI, p. 97, Pino, DOLCE, GILIO, pp. 761 sgg., 792 sgg., 840 
sgg. di questo volume) alla soggettiva furia (cfr., per la furia michelangiole- 
sca, p. 963, e per quella tizianesca, p. 970), che si riduce ad un sinonimo 
di grazia e di moto (cfr. Lomazzo, Trattato, p. 108: «In questo loco ragione 
è che si tratti subsequentemente d’esso moto, cioè con qual arte il pittore 
abbia da dar il moto alla figura convenientemente; cioè secondo la natura 
della proporzione della forma e della materia; perché, come ho detto, in 
questo appunto consiste lo spirito e la vita dell’arte; onde i pittori lo 
sogliono dimandare ora furia, ora grazia et ora eccellenza dell’arte, e non 
senza ragione, poiché questa parte è la più difficile a conseguire che sia 
in tutta l’arte et anco la più importante e più necessaria da sapersi»). 
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e di tutte le parti sue serverà sempre il medesimo decoro di gra- 
vità. Il decoro artificiale è quando il prudente pittore, dipingendo 
uno imperatore o un re, fa il ritratto loro grave e pieno di mae- 
stà, ancora che per aventura egli naturalmente non l’abbia; o, di- 
pingendo un soldato, lo mostra pieno di furore e di sdegno più 
di quello ch’egli veramente non fu ne la scaramuccia. Il che han- 
no osservato molti valenti pittori con grandissima ragione, essendo 
questo il debito de l’arte, rappresentare il papa, l’imperatore, il 
soldato e ciascheduna persona col decoro che la ragione com- 
manda ch’ella abbia; et in ciò si dimostra il pittore perito ne 
l’arte sua, rappresentando non l’atto che faceva per aventura quel 
papa o quell’imperatore, ma quello che doveva fare rispetto a 
la maestà e decoro del suo stato. È questo è il metodo e l’ordine 
di prudenza, il quale non solo si deve osservare in questa parte, ma 
in tutte quante le altre, cioè ne la proporzione, aiutando e supplen- 
do i difetti de la natura con l’arte. Onde, s’uno imperatore è spro- 
porzionato, non deve il pittore esprimere tutta quella sproporzione 
nel ritratto; e se sarà troppo scolorito, ha d’aiutarlo con un poco 
di vivacità di colore; ma di tal modo, e con tal temperamento, che ’1 
ritratto non perda la similitudine e che ’1 difetto de la natura si 
cuopra accortamente col velo de l’arte:* Et in questi moti furono 
rari Leonardo, Rafaello, Michelangelo, Polidoro e Gaudenzio.3 

Il colore insieme con la luce si considera parimenti in due modi: 
naturalmente et in perspettiva, come abbiamo detto de la pro- 
porzione.* Colore illuminato naturale è quello che ha naturalmente 
l'uomo o la cosa che si vole rappresentare, e naturale chiamia- 
mo in questo loco non secondo lo stretto significato de’ filosofi, 
ma al modo de’ pittori. Per essempio, quella parte del corpo natu- 
rale che mira rettamente e sta opposta al sole, ha tre gradi di co- 
lor rosso e riceve altri tre gradi di luce dal sole. Ora, se il pittore 
Vorrà rappresentare questa parte appunto come ella si vede nel na- 
turale, questo farà, ponendo tre gradi di color rosso et altri tre di 


1. Distinzione mentalmente meccanica, a pendant di quella sulla proporzio- 
ne. 2.Ilvelo dell’arte, cioè gli artifici un tempo esemplificati con i ritratti 
di Antigono e di Pericle, con l’Agamennone del Sacrificio di Ifigenia e con 
il Vulcano d’Alcamene (cfr. ALBERTI, pp. 93 sgg., VARCHI, DOLCE, GiLIo, 
pp. 265 sg., 796, 315 sg. di questo volume). 3. Anche per i mots vale una 
amistà enciclopedica, che livella le polemiche precedenti. 4. Tale sottodi- 
stinzione appare ancora più precaria delle precedenti. 
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colore chiaro, col quale esprimerà la luce; e così rappresenterà 
naturalmente il colore e la luce naturale. Colore illuminato per 
arte di perspettiva si chiama quello che è simile al naturale, ma 
non pigliando tre gradi di color rosso et altri tre di color chiaro, 
per esprimer tre gradi di color rosso e tre di luce, che sono nel na- 
turale; ma considerando la distanza e lontananza del loco donde 
ha da essere veduta la pittura. Onde, se ’l loco sarà troppo alto, me- 
scolerà il pittore col color rosso tre gradi et uno terzo, o più o man- 
co, secondo la quantità che si perde di luce per la distanza del loco; 
che così verrà la pittura ad essere di punto simile al naturale. E per 
dirlo in una parola, tanto più di color chiaro mescolerà col rosso, 
quanto perde la pittura di chiarezza per essere troppo alta." Però 
Tiziano et il valentissimo Polidoro, per intendere perfettamente 
questo secreto del lume in perspettiva, diedero tanto rilievo e fu- 
ria a le sue pitture. Ora, di questi due modi da colorire seguitarà il 
pittore quello di perspettiva, per quella istessa ragione che dianzi 
allegai parlando de la proporzione. E così, se vorrà dipingere tre 
O quattro uomini l’uno dietro a l’altro, sarà bisogno che tutti 
abbiano, verbigrazia, quattro gradi di colore e ricevano tutti quat- 
tro gradi di luce, ma sarà anco di più necessario, per rappresen- 
tare quell'uomo che sta più lontano, mescolarvi di color chiaro 
tanto manco, quanto perde quella luce per essere veduta da lonta- 
no. Perché, quantunque tali uomini ricevano uguali gradi di co- 
lore e di luce, nientedimeno il colore e la luce di quello che è 
più lontano viene a l'occhio con angulo de la piramide più acuto, 
e così non si può vedere tanto chiaramente come quello che è più 
appresso, e l’occhio giudica che ha manco luce, perché non può 


1. Il Lomazzo indica gli effetti cromatico-luminosi in modo estremamente 
schematico e del tutto estraneo alla varietà della sperimentazione leonar- 
desca. Cfr. ad esempio LEONARDO, ff. 56v. sg.: «Li rifflessi della carne che 
hanno lume d’altra carne sono più rossi e di più eccellente incarnazione 
che nessun'altra parte di carne che sia ne l’omo, e questo accade per la 
terza del secondo libbro, che dice: la superfizie d'ogni corpo oppaco 
partecipa del colore del suo obbietto, e tanto più quanto tale obbietto gli è 
più vicino, e tanto meno quanto egli è più remoto e quanto egli è magiore, 
perché, essendo grande, esso impedisse le spezie delli obbietti circonstanti, 
li quali spesse volte sono di colori vari, li quali corompono le prime spezie 
più vicine quando li corpi sonno picoli. Ma non manca che non tinga più 
un rifflesso un picol colore vicino che un colore grande rimoto, per la 
sesta di prespettiva che dice: le cose grandi potranno essere in tanta di- 
stanzia ch’elle paràno minori assai che'lle piccole d’apresso». Per la gra- 
dazione del colore cfr. anche p. 969. 2. Per Tiziano cfr. pp. 969 sg. 
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essere veduto con tanta chiarezza. Né ciò è punto contrario a quello 
che ho già detto, che, quando la pittura ha da stare in loco alto, si 
ha d’aumentare tanto di chiarezza, quanto perde l’occhio per la di- 
stanza del loco. Perché, quando si dipingono in un medesimo qua- 
dro o tela molte figure, l’una dietro a l’altra; se ’l quadro starà in 
loco discosto et alto, tanto più di color chiaro porrà il pittore ne 
la figura che si finge essere più appresso a l’occhio, quanto ella per- 
de di chiarezza per la distanza del loco. Ma egli non può rappresen- 
tare nel medesimo piano l’altr’uomo che finge stare più lontano, se 
non sminuisce la luce. E però s’a la figura che finge essere più 
vicina dà tre gradi di color chiaro, a la figura che gli è dietro ha 
da dare manco di luce per la ragione detta.* 

Ma di questo si tratterà più longamente nel libro dei lumi e 
nel libro de la perspettiva. In questo primo libro tratteremo de la 
proporzione naturale e propria de le cose, così naturali come d’al- 
cune artificiali; non perché il pittore abbi da seguitare questa pro- 
porzione dovendo sempre aversi proposta la proporzione de la per- 
spettiva e de le linee visuali rispetto a l'occhio; ma perché è biso- 
gno intendere prima questa proporzione naturale e propria de le 
cose per saper poi ritrarla e trasferirla a la veduta e perspettiva 
de l’occhio, come si tratterà nel libro de la perspettiva. 


1. Cfr. pp. 972 sg. e la nota 3 di p. 733. 2. Cfr. p. 972 e le note 3 e 4. 
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PROEMIO AL LETTORE 


Io ho deliberato di trattar in queste carte della nobilissima arte 
della pittura, et andar formando di lei come un tempio, in cui 
tutte le parti d’essa si vederanno distintamente e con ordine dispo- 
ste.! Né di più bella o più nobile materia stimo io che possa ragio- 
narsi, poi che la pittura è quella con cui il grande Iddio abbellì et 
ornò non solo l’universo, ma anco il picciolo mondo che creò a 
sembianza sua, colorando i cieli, le stelle, il sole, la circonferenza 
della terra, l’acque e tutti gli estremi degli elementi, co’ vaghi e 
leggiadri colori elementari. E consequentemente la pittura è stato 
uno mezzo altissimo, che Iddio ha scielto fra tutti gli altri per di- 
mostrar all’uomo la gloria et onnipotenza sua e farlo partecipe di 
tutto il più bello e buono ch’egli già mai creasse.* 

A quest'arte essendomi io applicato infin da fanciullo et in lei 
continuamente essercitatomi, ora riducendo in prattica quanto dal- 
la teorica e dalla contemplazion di essa mi era posto inanzi infin che 
mi è stato concesso goder la luce degl’occhi, et ora con la teorica 


I 


dopo la perdita della luce, mi è caduto in pensiero di raccorre 


Dall’Idea del tempio della pittura, Milano 1591, pp. 1-5. 1. Vedi la più 
ampia descrizione del tempio a pp. 39 sg. della stessa Idea: «In quella 
guisa che questo mondo è retto e governato da sette pianeti, come da sette 
colonne, le quali, pigliando ciascuna la sua luce dalla prima luce che è Id- 
dio, la vanno poi qua giù appartatamente infondendo a beneficio di tutte 
le create cose, sarà parimenti questo mio tempio di pittura sostenuto e retto 
da sette governatori, come da sette colonne, et imitarò in ciò Giulio Camillo 
nella idea del suo Teatro, ancora che troppo umile e rozza sia questa mia 
a petto a quella fabrica ». Cfr. KLEIN, pp. 175 sg.: «Selon un usage ancien,. 
emprunté notamment à la mnémotechnique et au Teatro de Giulio Camillo, 
ces parties [della pittura] étaient disposées en différents endroits d'un 
édifice allégorique, le Temple circulaire (sept colonnes soutenant une cou- 
pole à sept pans, eclairée par le haut), de sorte que l’écrit en constituait 
comme l’idée o l’épure littéraire ». Rispetto al Trattato ACKERMAN, p. 119, 
osserva: «There still remain several sections of the Idea that cannot be 
assigned to any of the different drafts of the Trattato. Some of these unas- 
signed sections seem to have been composed or edited in order to give 
the discarded material of the other drafts a unified and independent shape 
when printed together as a book. For instance, the first chapter of the Idea 
has had an opening paragraph added which introduces the temple conceit 
of the astrological draft into earlier material of the cosmological draft». 
2. Su Dio pittore cfr. Pino, pp. 122, 126, ma anche qui pp. 490, 530, 542, 
547, 767. 
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tutto quello che e leggendo e pratticando ho essercitato intorno a 
lei." E se bene ella è arte così difficile e recondita, che non è spirito 
alcuno al mondo che, pensando a trattar di lei, non resti confuso 
et atterrito, nondimeno io non ho dubitato di pormi a questa im- 
presa, confidatomi in Dio, che mosso dalle preghiere da me por- 
tegli con umile et acceso affetto, adempirà della sua grazia il mio 
diffetto, sì che in qualche parte potrò adombrare e colorare questo 
disegno. Nel quale si vedranno espresse, secondo il genio mio, 
tutte le armonie, le proporzioni e le misure che nella pittura si 
ricercano alla perfetta e compita bellezza di lei. Ma percioché io 
sono di natura non men libero in dimostrar la sincerità de l'animo 
mio, che desideroso di esplicarlo, dirò schiettamente quale sia l’in- 
tenzione mia in questo trattato, senza velame di fizzioni e senza 
alcun disegno di voler con ornamento di belle parole persuadere 
che io sia quello che nel vero io non sono, ma con un solo scopo di 
voler trattare con chiarezza quanto sono per discorrere intorno a 
quest'arte. 

Intenzione adunque mia principale dico essere di spiegare, o più 
tosto adombrare in parte, tutta quest'arte della pittura ordinata- 
mente, e massime per teorica, la quale non si scosterà però molto 
dalla prattica, anzi seco anderà unendosi per debiti mezzi, come 
leggendo potrà ciascuno comprendere.” E per ciò fare con maggior 
facilità e chiarezza, io ho definito prima ciò che sia questa nobile 
arte, che tale la riputorno gli antichi; onde a’ tempi di Panfilo fu 
procurato che ella si riponesse nel primo grado delle arti liberali, 
e tale è stimata anco da’ moderni.? Poi io l’ho partita nei suoi ge- 


1. Cfr. Lomazzo, Grotteschi, p. 539: «Ma questo fu il dolor [la cecità], ch’in 
quella etade / che fiorir dovea l’arte, ciò m’avenne, / Però che fu per mia 
infelice sorte / ne gli anni trentatré de la mia etade. / Ch'allora il tempo era 
d’esprimer l’arte / co’ suoi veri color, ch’in gioventute / non seppi, bench’ar- 
dente era il desio. / Ma ne l’età virile il tutto arei / fatto con ragion vere e 
salde e ferme: / ché arei appreso, oprando spesso, il stile. / E percioché 
la cecità m’aggiunse / in cotal tempo, non potei all’opra, / che composi de 
l’arte di pittura, / aggiunger i disegni espressi in carta / per chiarir i precet- 
ti, né i commenti/ far a’ miei versi, che chiamai grotteschi». 2. Sulla 
distinzione tra teorica e pratica cfr. p. 971 e la nota 1. 3. Per Panfilo 
cfr. PLINIO, Xx, 76: «Ipse [Pamphilus] Macedo natione, sed primus in 
pictura omnibus litteris eruditus, praecipue arithmetica et geometria, sine 
quibus negabat artem perfici posse, docuit neminem talento minoris — 
annuis denariis D — quam mercedem et Apelles et Melanthius dedere ei» 
(FERRI, p. 161: «Era macedone di nascita e fu il primo pittore a esser dotto 
in tutte le scienze, specialmente in aritmetica e geometria, senza le quali 
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neri, e quelli nelle sue spezie e parti, e quanti eglino sono, in tanti 
libri appunto ho partito il volume, trattando in ciascuno separata- 
mente e dichiarando la virtù e potenza di ciascuno genere, di grado 
in grado, e delle loro spezie e qualità. Ma sì come niuno de questi 
generi può esser perfetto da sé, senza l’aiuto e compagnia di tutti 
gli altri, così non mai potrà aversi la perfetta cognizione di loro, 
sin tanto che non siano intesi e conosciuti tutti, massime perché 
nell'ultimo, in cui la pittura si conduce al suo fine, risplendono 
tutti gli altri quasi più chiaramente che altrove, et egli a tutti loro 
riguarda, procedendo in definire le loro potenze per il mezzo di 
sé e delle sue spezie e cause instrumentali. E quantunque avessi 
potuto poi rappresentare disegnato in figure tutto ciò che averia 
detto doversi fare per praticare e lodevolmente essercitare que- 
st'arte, tuttavia, perché arebbe più tosto generato confusione et 
intrico che apportato chiarezza, ho lasciato di farlo.! E questo è 
quanto al metodo da me tenuto. 

Dei precetti, delle osservazioni e delle altre cose che io ho notato 
in questo trattato, voglio solamente dire che da niuno scrittore io 
le ho tolte, ma tutte con lunghe et assidue, ma dilettevoli fatiche, 
investigate per me stesso. Imperò che non vi troverà il lettore 
cosa che da alcuno altro sia stata né scritta né insegnata in opere che 
vadano a torno. Confesso io bene che vi sono stati in tutte le parti 
della pittura uomini singulari e perfetti in operare, ma non già 
alcuni che abbiano insegnato come si tratta a suoi luochi.* Col 


diceva che l’artista non poteva essere perfetto. Non insegnò a nessuno per 
un prezzo minore di un talento — soo denari all'anno —; Apelles e Melan- 
thios gli dettero questo onorario »). Vedi anche le diverse citazioni dell’AL- 
BERTI, pp. 103 sg., del Pino, p. 139, e di R. ALBERTI, pp. 200 e 204. I.À 
proposito di tali disegni cfr. Lomazzo, Grotteschi, p. 539, ACKERMAN, 
p. 133 nota 33. 2. Sulle numerose fonti del Lomazzo cfr. KLEIN, pp. 
164 sgg., e R. P. Crarpi, Giovanni Ambrogio Figino, Firenze 1968, p. 16: 
«Nel Lomazzo c’è la consapevolezza che anche la sua opera di trattatista 
viene a colmare un vuoto divenuto troppo sensibile nella storia dell’arte 
lombarda. Mentre Firenze aveva avuto il suo Cennini, il suo Ghiberti, il 
suo Varchi, il suo Vasari infine, egli dichiara di essere invece il solo in ogni 
senso, ha coscienza e consapevolezza di camminare su un suolo nullius 
ante tritus. Di qui la duplice necessità di comporre in un unico testo un’ope- 
ra che soddisfacesse diverse esigenze cui avevano risposto già le opere dei 
trattatisti che lo avevano preceduto: all’esigenza più didattica ed istituzio- 
nale del Cennini e del Ghiberti, a quella squisitamente teorica del Varchi, 
fino alla biografia eroica del Vasari. Tutti costituiscono le fonti cui il Lo- 
mazzo attinge a piene mani e con tale aderenza da rasentare il plagio (in- 
sieme alle opere degli storiografi veneti); ma non cita le loro opere, salvo 
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mezzo adunque di questa scienza, di cui io ho trattato e sono per 
trattare, onde tutte le cause e radici de l’intendere e de l’operare 
scaturiscono, con sottili investigazioni cavate dalla natura istessa 
delle cose, si verrà in chiara cognizione e con vive ragioni s’inten- 
derà in qual maniera tutte le cose debbano essere fatte, e per tutti 
i modi intese. Il che non dà né può darci la prattica, che solamente 
vale ad esprimere in figura, col mezzo e con la facilità degl’instro- 
menti e dei colori, quello che la teorica innanzi li dipinge, e tanto 
più lo esprime conforme al vero, quanto più è indrizzata dall’arte, 
come il sanno quelli che, privi di scienzia e d’arte, solamente per 
prattica operano; i quali, affaticatisi per molti e molti anni, all’ul- 
timo niente migliori che prima, ma vie più che mai rozzi, fanno 
figure di niun valore e pregio.! Ma all’incontro, coloro che d’alcuni 
di questi generi hanno posseduta la scienza, in quel genere sono 
stati eccellenti più che negl’altri, sì come, trattando dei governatori 
di ciascuno, si dimostra poi con gli essempi.” 


quella del Vasari... Preferisce richiamare in modo esplicito l’Alberti, 
sostanzialmente di tutti gli altri il meno legato al suo ambiente di origine, 
il Direr, già allora inteso come il nordico emulo ed antagonista di Raffael- 
lo; preferisce soprattutto richiamarsi ai precedenti teorici della sua patria, 
allo Zenale, al Butinone, al Bramantino [cfr. la nostra p. 37]. Richiamarsi 
o crearli ex novo? Troppo poco sappiamo, se si eccettuano i dati forniti 
dal Lomazzo, su questi perduti trattati, per poter discriminare con sicurez- 
za quanto in effetti essi abbiano potuto significare come precedente (e un 
precedente nobilitante per l’arte lombarda) del Lomazzo e quanto invece 
sia frutto della ‘‘carità del natio loco” da parte del Lomazzo stesso, al 
quale interessava precostituirsi, nel quadro delle ragioni più sopra addotte, 
una genealogia illustre ». 1.Su tale sopravvento della teorica cfr. p. 971 
nota 1. 2. Cfr. KLEIN, p. 190: «Nous retrouvons là un trait déjà relevé 
dans l’esthétique de Lomazzo: l’union désormais indissoluble de la théorie 
de l’art avec l’histoire et la critique. Les sept gouverneurs sont à la fois des 
modeèles (partiels), des représentants de familles d’esprits et des réalités 
historiques. En tant que modéèles différenciés, ils trouvent leur piace fixée 
dans la théorie pure, tout comme les cinq ordres d’architecture ou comme 
les canons de proportions des corps de différents types: en tant que re- 
présentants de familles d’esprits bien définies, ils sont éternels dans l’histoi- 
re; en tant que réalités historiques, ils s'imposent au pédagogue qui doit 
les dégager de leur gangue contingente pour les proposer à l’élève. En som- 
me, l’esthétique des gouverneurs représente chez Lomazzo une irruption 
de l’expérience, en ce qu'elle a d’irréductible, dans la théorie de l’art comme 
science et fabrication: la psychologie, l’histoire, la valeur artistique de 
l’expression personnelle menacent de disloquer la position traditionnelle 
par un relativisme anarchique, déjà pròné, parfois, par les poètes. Tout en 
sachant que la convenance rationnelle proposée come remède est une 
solution utopique, Lomazzo a transformé son Trattato en une énorme 
casuistique de la peinture, comme pour conjurer le danger par la masse 
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Imperò che quest'arte è sempre stata molto varia nelle sue parti, 
ma disgiunte et incomposte; che non si può negare che ella non 
avesse in ogni tempo i suoi membri, ma s'ha d’ammettere anco che 
eglino non erano insieme raccolti né composti, sì che poteva dirsi 
che tutta l’arte vi era sì, ma distratta in parti, poi che ella non si 
poteva unitamente godere né dimostrare, non essendo tutte le parti 
di lei unitamente conosciute. Il che d’ogni cosa avviene, ché senza 
la congiunzione e collegamento dei suoi membri, o parti che vo- 
gliamo chiamarle, non si può dire che ella sia, né alcuna cosa è per 
lei sola, ma per le parti che la formano. Questa composizione e col- 
legamento de tutti i membri nella pittura si vedrà per ordine in 
questo trattato, insieme con un discorso delle forze e natura di 
ciascuno. 

E nel primo libro si tratterà della descrizzione, preparazione e 
dottrina universale, percioché vi si favellerà sommariamente di tutte 
le parti della pittura, delle quali se ne ragiona particolarmente di 
ciascuna in ciascun libro, che sono sette, cinque spettanti alla teo- 
rica e due alla pratica. Le teoriche sono la proporzione, il moto, 
il colore, il lume e la prospettiva; percioché ognun sa che non si può 
rappresentare figura alcuna, che queste cinque parti non vi concor- 
rano tutte insieme, poi che non si può dare proporzione senza 
la prospettiva, né darli moto senza il colore che ’] tutto rappresenti, 
e senza il lume distribuito a’ lochi suoi: e così tutte cinque teori- 
camente entrano a un tratto nella pittura." Le altre due sono, una 
la prattica, che insegna metter in atto le sudette parti e situarle 
tutte a’ lochi loro, e finalmente a comporre tutto quello che nella 
mente umana può cadere,” e l’altra è la forma con cui si mostra a 
rappresentare quanto può sottoporsi al senso degl’occhi umani, co- 
minciando infin da Dio e scendendo giù sino all’abisso;* onde i 
pittori senza fatica troveranno raccolto tutto ciò che essi con lungo 
tempo et istudio non averebbero forsi ritrovato nei libri, o nelle 


des règles. Son entreprise est celle d’une ars inveniendi lullienne: prévoir 
tout les cas, toutes les inventions, fournir les principes des solutions ration- 
nelles et convenantes pour tout problème possible; si le peintre veut bien 
‘‘concevoir son ceuvre dans l’esprit’’ avant de l’exécuter, et s’il se sert du 
Trattato pour cette phase préparatoire essentielle, il subsiste une chance 
de sauver l’universalité malgré la limitation de l’individuel». 1. Cfr. Lo- 
MAZZO, Trattato, pp. 691 sgg. di questo volume. 2. Cfr. Lomazzo, Trat- 
tato, pp. 279 sgg., e Lomazzo, Idea, pp. 32 sgg., 53 seg. 3. Cfr. Lomaz- 
zo, Trattato, pp. 527 sgg., e Lomazzo, Idea, pp. 32 Sgg., 57 SEE. 
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pitture altrui. E queste saranno le parti circolari, che formano 
tutto il nostro tempio della pittura, come sette pareti; collocando 
le prime cinque nel più basso, e le seconde due nel cielo, cioè la 
prattica nella inferiore, e la forma nella superiore parte di quello, 
in cui tutta la pittura intiera e vaga, co’ suoi membri insieme com- 
posti, ognuno potrà scorgere, che, tratto da ardente desiderio della 
cognizione di lei, lo considerarà e con diligenza anderà notando a 
parte a parte tutta la struttura.' 

E vedrà con diletto, senza alcuna fatica sua, quello che io, se 
non con lunghissimo tempo e con faticosa né mai intermessa os- 
servazione, volando a guisa d’ape sollecita et industriosa intorno a 
tutte le più lodate opere di pitture e a tutti i libri dove io congettu- 
rassi potersi trovare alcuna cosa appartenente all’arte, ho potuto 
raccogliere e rappresentare in questo tempio agli occhi altrui. E 
vedrà insieme con quanta candidezza,? senza invidiare le lode do- 
vute altrui, io ho fatto menzione di tutti quelli che hanno dato 
lume a quest'arte, et in qual parte ciascuno ha avuto maggior pre- 
gio et eccellenza. Con la qual candidezza desidero parimente che 
siano lette e giudicate queste mie fatiche, non frodandole di quella 
poca lode, la quale io so che sola gli si debbe, cioè di diligenza e di 
desiderio di giovare con tutte le forze mie agli amatori della pittura. 


1. Cfr. Lomazzo, Idea, p. 41: «Nei pareti circolari, sopra il pavimento, 
andranno collocati le sette proporzioni convenienti altresì ad essi governa- 
tori, e più in sù, ne l’istesso parete, si porranno i sette moti, più alto i 
coloriti, poi i lumi e la prospettiva, la quale si estenderà sotto l’architrave 
che è sopra la testa de i governatori. E queste sono le cinque parti della 
teorica. Ma quelle della prattica commincieranno sopra il cornicione, nel 
vòlto dove seguiranno le sette parti della composizione applicate a quelle. 
E più sù, ne l’istesso cielo, saranno le sette parti de la forma fin al foro, là 
dove scende la luce che alluma tutto il tempio. Il quale, se ben così chiaro 
e luminoso, non può però esser veduto se non da chi è dotato di quel dono 
divino che accompagna solo quelli che sono nati con quest'arte, cioè che 
non l’hanno col studio solo acquistata, ma che ne furono dalla istessa 
natura segnalatamente privilegiati. Né però voglio dir io che questa mia 
Idea non sia per piacere a tutti, ma dico ben, e so che mi si concederà, 
che solamente questi tali altamente penetreranno in lei e scorgeranno i 
misteri ascosti, sì come quelli che hanno le mani prontissime al servizio 
del suo ingegno». 2. Cfr. p. 981 e la nota 2. 3.Per la candidezza di 
intelletto .e di stile cfr. PINO, pp. 95 sg. e 135. 
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COME POSSANO I PITTORI RAPPRESENTAR TUTTE LE COSE 


Vedendo gl’antichi che la natura era dimostratrice di tutte le 
forme delle cose create, e che ciascuna cosa da sé dimostrava tutto 
quello che si poteva desiderare di vedere, secondo la qualità sua, 
s'imaginarono di voler con l’arte imitarla, sì che con meraviglia 
degl’uomini si vedesse che tanto eglino con l'ingegno et industria 
loro potevan fare, quanto fa l’istessa natura. E di qui vennero non 
solamente ad acquistarsi onore vivendo, ma anco morendo eterna 
gloria appresso gl’uomini: riempiendo le menti per gl’occhi della 
dolcezza delle forme e delle bellezze naturali. Così ordinarono pri- 
ma i templi e palazzi, con successo felice, facendo crescere di grado 
in grado quest’arte, tanto che in progresso di tempo pervenne al 
maggior colmo che arrivasse mai alcun’altra.*? Perciò che gl’uomi- 
ni, avvertendo di tempo in tempo che altre scienze erano necessa- 
rie alla cognizion di lei, senza le quali era opera perduta l’affati- 
carsi con pensier di riportarne alcuna lode, si diedero allo studio 
di quelle, e con la scorta loro n'acquistorono la perfetta e sicura 
scienza. E di loro se ne ragiona particolarmente nel mio Trattato 
della pittura, secondo quel’ordine col qual è necessario ch’il pittor 
proceda in operarle, trattandosi prima di quelle di ch'egli nel for- 
mar la figura ha prima da servirsi, e così fa dell’altre poi di mano 
in mano. 

Come, per essempio, s’il pittor vuol dipingere un Giove perfet- 
tamente, che l’una parte all’altra seguiti come è di necessità, inanzi 
a tutte le cose deve aver cognizione di lui, e saper ciò ch'egli è et 
a che fine vuol dipingerlo; e di ciò si discorre in questo primo libro.* 
Poi ha da far grado alla sua proporzione, che deve esser la princi- 
pale di tutte l’altre et alla natura di lui conveniente,* indi venir 


Cap. v, pp. 19-21. 1.Perunasimile gara tra l’arte e la natura cfr. soprat- 
tutto DANTI, pp. 219 sgg. 2. Sul primato della architettura cfr. VARCHI, 
pp. 140 sgg. di questo volume, DANTI, pp. 236 sg., PALEOTTI, p.494. 3.Per 
il rapporto arti e scienze cfr. pp. 57 sgg. di questo primo volume ed anche 
la nostra sezione Pittore e scultore nel volume successivo. 4. Cfr. LOMAZ- 
zo, Idea, pp. 33, 36: «Non ha [il pittore] d’esser ignorante delle istorie 
sacre e delle cose appartenenti alla teologia ... Né men giovevole è al no- 
stro pittore la poesia di quello che sia l’istoria». 5. Cfr. LoMAzzo, Idea, pp. 
44 sg.: «Il Ferrari, che è il secondo governatore, ha seguitato la proporzio- 
ne di Giove, dando a i suoi corpi grazia e dignità e formandoli con muscoli 
delicati, convenienti alla natura di Giove». 


986 VI - PITTURA 


al moto, cioè agli atti suoi, che vogliono esser colmi di maestà e 
d’ogni venerabil religione, in quanti effetti egli si potrà giamai tro- 
vare, tirandogli tutti in prospettiva." Dopo questo scende al colore, 
col quale venga a dintornare e render la figura perfetta, dando il 
suo proprio colore così alla carne come agl’occhi, alla barba, agl’a- 
biti et a tutto il rimanente, e di qui al lume d’esso colore allumando 
il tutto sino all'estremo, con far scorrer i chiari dolcemente per le 
superficie convenienti fra di sé. Onde i muscoli vengono a parere 
soavemente secondo la grandezza e composizion loro rilevati. E 
da qui ha da avere le perdite sue, per la prospettiva conveniente 
ai raggi del vedere, sì come si dirà trattando de’ suoi moti.* Apresso 
ha da passare alla prattica, che insegna a collocarlo in loco con- 
forme a lui et a componerli le membra con l’attitudine e col decoro 
che si ricerca sopra tutto conveniente all’istoria che vuol rappre- 
sentare; dandogli le sue circonstanze, come a dir il suo carro o 
altro luogo dove il pittore voglia figurar che si ritrovi.* Ultimamente 
s'ha da occupar intorno alla sua forma, la quale dà notizia di lui, 
col folgore, con l’acquila, con lo scettro, con le vestimenta e con le 
altre circonstanze che gl’hanno date i poeti.* E con l’istessa consi- 
derazione di tutte quelle parti ha da proceder parimente lo scul- 
tore, fuor che a lui niente appartiene la ragion del colorare, per il 
che la scoltura in questo rimane inferior alla pittura; oltre che 
non può ancora arrivare alle perdite et agl’acquisti che rende la 
prospettiva alla pittura.5 

Trattandosi adunque in questa opera di tutte le parti che sono 
necessarie convenientemente a queste due arti e quelle che hanno 
dipendenza da loro, a ragion ella si può chiamar una figura che 
contiene in sé tutte le figure, et una pittura delle pitture. La quale 
essendo bene intesa, sì come madre partorirà i figliuoli simili a sé, 
se ben per diverse vie, contenendo in sé, come ho detto, non sola- 
mente precetti attinenti alla pittura, ma ancora alla scoltura et al- 
l’architettura, delle quali in diversi luoghi si tratta, sì come di 
quelle che servono al disegno e vanno così unite che, perdendosene 
una, tutte le altre si perdono; sì come per il contrario tutte, accom- 
pagnate insieme per le sue parti, rendono come uno instrumento 


r. Cfr. Lomazzo, Idea, p. 46: «Il Ferrari ha dimostro i moti della maestà 
religiosa, della prudenza, della temperanza, della pietà, della giustizia, 
della grazia, della fede, dell'equità e della clemenza». 2. Cfr. Lomazzo, 


Idea, pp. 47 sgg. 3.Ivi, pp. 53 sgg. 4. Ivi, pp. 57 sgg. 5. Cfr. p. 972. 
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ben composto et anco bene organizato et atto a rappresentare tutto 
quello che si può vedere o imaginare. 


DELLA DISCREZZIONE DELLA PITTURA E DELLE SUE PARTI 


La discrezzione, prima e principal parte della pittura, la quale 
è collocata nel pavimento del tempio, insegna l’arte di disponere 
nel più bello e ragionevol modo tutti gli altri generi, secondo che 
l’ordine e la specie di ciascuno richiede, et insomma dà il modo 
e l’ammaestramento universale di componerli insieme e rendergli 
uniti sì che paiano tutto un corpo, senza il che restarebbe ogni 
opera scatenata. Le sue parti sono la disposizione, l’ammaestra- 
mento, la distribuzione, la unione del tutto e la composizione 
universale.” 

La disposizione non è altro che un’atta collocazione delle cose 
et un convenevole effetto nelle composizioni dell’opere, le quali 
vuol il pittor disporre secondo la natura loro, le qualità, l'apparenza, 
l’effetto che hanno da fare, la forma e la similitudine che debbono 
avere. Et è questa considerazione tanto necessaria, che senza lei 
non si farebbe mai atta collocazione, né mai si scorgerebbe il con- 
venevol effetto in alcuna composizione, anzi il tutto andarebbe a 
rovescio.3 

L’ammaestramento universale è, in tutte le opere che si fanno, 
la vera e propria sicurezza di non errare. Le sue parti sono l’avver- 
tenza, l’essempio, il paragone, la differenza, il modo, il maneggio 
e l’istoria.* L’avvertenza è quella virtù che non ci lascia incorrere 
negli errori quando operiamo, imperò che ella gli provede e ci 
mostra i ripari contra quelli, e questa non si fa senza cura e con- 
tinuo studio nelle opere. L’essempio è una certa guida che ci 
accompagna in tutte le operazioni in cui veniamo a farci sicuri di 
quanto operiamo. E questa sicurezza con la scorta dell’essempio 
non si può conseguire senza grandissima pazienza e risguardo del 


Cap. xvi, pp. 61-5. 1. Cfr. Lomazzo, Idea, p.41. 2.Ivi, pp. 12 sgg. 
3. Per la disposizione cfr. Pino, DOLCE, MARANTA, pp. 759, 792 sgg., 872 sgg. 
di questo volume. Anche per il Lomazzo, come già per BORGHINI, p. 936 
di questo volume, disposizione equivale a convenienza. 4.1 gusto della 
classificazione conferma la predilezione per la teoresi (cfr. p. 971 e la no- 
ta 1), che diviene sempre più astratta, valendosi di argomenti della re- 
torica. 
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tutto in qualunque cosa si fa, accompagnata con la memoria delle 
opere già perfettamente fatte da altri.' Il paragone è proprio quella 
prova et esperienza con la qual ciascuno si assicura ne l’operare 
e non sta in alcuna cosa ambiguo. Imperoché la prova solamente 
è quella che rende il pittor certo e sicuro quando opera, così in 
disponere come in condurre felicemente il suo disegno; e chi per 
altra via procede, camina, come suol dirsi, alla ventura nel buio, 
sperando di far una cosa che poi si converte in un’altra. Per con- 
seguir questa parte bisogna che l’uomo si persuada di sapere se 
non quanto ei sa, e non vaneggi per ambizione in riputarsi di più 
di quello che è nel vero.* Differenza è quella cosa per la quale si 
discerne et avvertisce l'amicizia et inimicizia delle cose; poi che 
alcune sono che si accordano, et altre che non, così per natura come 
per bellezza et effetti; et in questa bisogna risguardar attentamente, 
per essere una chiara cognizione delle cose che si pongono in ope- 
ra, et un giudicio puro et essecutivo, per il quale il tutto debita- 
mente si accorda et unisce.* Modo propriamente è la sicura strada 
dove si ha da caminare in tutte le operazioni, imperoché egli ci 
scorge in le vie e le regole tutte di conseguir la perfezzione de l’am- 
maestramento. Ma per questa strada non si può gire senza aver 
prima cognizione delle cose che si voglion fare, et essa dà poi la 
legge del facile e del difficile, et il giudicio di pigliar partito del 
meglio. E quivi bisogna esser molto essercitato et esperto nelle 
osservazioni delle opere, perché altrimente egli non si intendereb- 
be.+ Il maneggio concorre anch’egli col documento, sì come quello 
che solo secondo la ragione l’intende, e parimenti secondo il possi- 
bile o impossibile. Imperoché egli non è altro che l’isperienza delle 
cose, e solo comprende il possibile delle opere, e riguarda quelle 
con pruova sicura secondo il modo della essercitacione; e però 
senza lui non può essere il pittore. Si genera questa dal lungo prat- 
ticare et intendere con pazienza et accuratezza, e dal continuo desi- 
derio d’accordare la scienza con la prattica.* L’istoria ultimamente 


1. Per l’esempio cfr. ARISTOTELE, Rhet., 1393a sgg.; Rhet. ad Her., rv, 62; 
QUINTILIANO, Inst. or., V, XI, 1Sg&., 17 sgg. 2.Per il paragone cfr. 
ARISTOTELE, Rhet., 1406b; Rhet. ad Her., Iv, 59-61; CICERONE, De inv., 1, 
xXx, 49; QUINTILIANO, Inst. or., V, XI, 22 sgg. 3. Per la differenza cfr. 
QuintiLIANO, Zrst. or., viti, Ir, 16; IX, II, 65, 82; Xx, I, 6-7. 4.Peril 
modo cfr. QUINTILIANO, Inst. or., 1, V, 41; X, V, Q-II. 5. Per l’esperienza 
cfr. VARCHI, pp. 134, 146 sg., 150 sg. di questo volume, DANTI, pp. 209, 


219 Sg. 
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è quella che chiaramente fa vedere e toccare con mano la forza 
dell’ammaestramento, e fa sicuro essemplarmente il pittore di 
quanto ha da fare, così circa le invenzioni come circa tutte le altre 
opere che possono cadere sotto la considerazione et imitazione; e 
ciò si fa per la memoria delle cose così dipinte come descritte.' 

La terza spezie è la distribuzione, la quale si eseguisce quando il 
pittore ricerca nelle sue pitture il meglio et il più bello, disponendo 
le sue parti con debito modo, secondo che porta la natura de le 
cose che si vogliono rappresentare. Le sue parti sono quattro: 
ragione, temperamento, dispensazione e commodo.* Ragione è 
quella che considera tutte le cose come sono, e conosciutele le di- 
stribuisce secondo il merito loro; e questa non si acquista senza una 
perfetta cognizione acquistata con lunga esperienza della teorica e 
della prattica.3 Temperamento è quello che leva le soprabondanze, 
le quali possono intricare le opere, e le povere e manchevoli parte 
arrichisce secondo il lor bisogno. In che si ricerca uno accorgimento 
grandissimo delle cose a venire, sì per essere fatte come per essere 
vedute.* La dispensazione considera il valore della cosa che si fa, 
et in che loco è fatta, et a chi si fa. Perilché conforme al decoro e 
convenevole dispensa tutte le parti che cadono sotto l’operare. E 
questo non si può fare senza sagacità e longo discorso.3 Commodo 
è una elezzion la quale, doppo’ considerato la natura e forza delle 
cose che si hanno ad operare, si fa della migliore e più certa via 
che conduce a fine, senza andare errando fuor di proposito e con 
incommodo di sé e degli altri. Dalla cui ignoranza nasce che ve- 
diamo tante opere che non si finiscono mai, et altre che vanno 
tanto al lungo, che prima il principio è guasto che il fine si sia 
introdutto; che non avverrebbe, se questa parte fusse ben intesa e 
conosciuta.5 

L’unione del tutto, che è la quarta specie, sì come quella che 


1. Per l’istoria cfr. Rhet. ad Her., 1, 13, CICERONE, De Orat., 11, 15, 62 sgg., 
QUINTILIANO, Zrst. or., III, VITI, 67 sgg.; IV, II, 2-4, DOLCE, pp. 792 sgg. 
di questo volume, DANTI, pp. 252 sg., GILIO, pp. 14 Sg., 24 sgg., 86, qui 
pp. 311 sgg. 2. Per la distribuzione cfr. Rhet. ad MHer., 1, 17, CICERONE, 
De inv., 1, XXI, 31 sgg., QUINTILIANO, Zast. or., IV, V, I; VI,I,I;IX,I, 30; 
IX, II, 2. 3. Perla ragione cfr. Rhet. ad Her., 1, 26, CICERONE, De înv., 1, 
x, 18, QUINTILIANO, Zast. or., II, III, 5 Sg.; X, III, 15. 4. Per il tempe- 
ramento, proprio del genus medium, cfr. CICERONE, Or., XXVI, 9I-XXVII, 96, 
QUINTILIANO, XII, X, 59. 5. Per la dispensazione cfr. QuINTILIANO, Inst. 
or., III, III, I Sgg.; VII, I, 1 sgg. 6.Peril commodo cfr. CicERONE, Or., XXI, 
71, De Orat., II, 4, 17. 
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tutte le cose debitamente accompagna, non si consegue senza con- 
venienza, cognizione, riguardo e considerazione. Convenienza è 
la propria corrispondenza delle parti diversamente proporzionate 
e fatte secondo le nature et effetti loro, che perciò vengono ad una: 
come sarebbe, per essempio, che uno voglia offendere un altro, 
e quello, ciò vedendo, si difenda, o che uno sia ferito e mostri di 
patire. E questo non si fa senza la cognizione, la quale è quella 
che considera gli effetti secondo che sono, e così gli accompagna 
et unisce. Il riguardo concorre anch'esso a questo, peroché egli, 
secondo che ricerca la dignità e maestà della cosa, fa che le unioni 
per i lor debiti gradi trascorrono senza lasciarle inciampare negli 
effetti contrarii, sì come, per essempio, che un servo abracci un 
re per di sopra le spalle, et il re ponga lui le braccia sotto le ascelle, 
cosa che sarebbe a fatto ripugnante a l’union del tutto. Finalmente 
la considerazione entra in tutte queste parti, e tanto vale, che senza 
lei elle non si potrebbero essercitar; e però bisogna di continuo 
pensare e considerare questa corrispondenza, la quale è la vera ar- 
monia dell’opra. 

L'ultima specie di questo genere è la composizione universale, 
et è quella che accompagna e compone insieme tutte le cose nel 
miglior modo che si può e si deve.? E questa si conseguisce col 
mezzo del decoro, della possibilità, del discorso e della cogitazione. 
Il decoro non lascia porre le cose nei luochi dove non hanno con- 
formità di natura, et appresso non lascia far quello ad alcuna cosa 
che ragionevolmente non potesse e non dovesse fare.* La possi- 
biltà insegna a comporre se non quello che l’uomo può conseguire 
senza confusione; imperoché certe cose sono nella pittura, le quali 
si possono schizzare e paiono tutto il mondo, che poi, riducendosi 
all’operare, non possono riuscire senza disordine. Quindi è che bi- 
sogna accordar insieme il possibile delle cose sotto la sua guida, 
che è la perseveranza di operare, et accompagnar la prattica con 
la scienza, et appresso intendere le cose secondo l’esser loro, e se- 
condo che si possino disporre nel miglior e più leggiadro modo.* 


1. Per l'unione cfr. Pino e DOLCE, pp. 764, 812 sgg. di questo volume, non- 
ché BaroccHI, Vita di Michelangelo, 11, pp. 1370 sgg. 2. Perla convenienza 
cfr. in questo volume DOLCE, pp. 792 sgg., 797 sgg., GILIO, pp. 307 Sgg., 
PALEOTTI, pp. 907 sgg. 3. Cfr. Rhet. ad Her., 1v, 18, QUINTILIANO, Inst. or., 
IX, IV, 3 sgg. 4.Per il decoro cfr. DANIELLO, pp. 36 sgg., GILIO, pp. 3, 17, 
23, 38, 53, PALEOTTI, pp. 371 sg. 5. Per la possibilità cfr. Rhet. ad Her., 
I, 9, 14, CICERONE, De inv., 1, 20, 21, QUINTILIANO, Zrist. or., IV, II, 3I. 
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Il discorso è di tanto momento alla composizione, che da lui solo 
può aver il pittore la vera e sicura speranza di non dover nell’ima- 
ginazione sua comporre se non quello che possa metter in opera. 
Onde, essendo quello che discorre et intende il tutto, dee ognuno 
farselo famigliare, accioché la scienza e la prattica abbino il debito 
accompagnamento, sì che in una opera non si scorga l’una superata 
dall’altra, ma fioriscano ambedue insieme, di maniera che facciano 
parere la cosa non come fatta dall’arte, ma dalla istessa natura, e 
letta dall’arte. Ultimamente la cogitazione è quella grandissima 
cura, studio d’industria e di vigilanza, la quale è accompagnata da 
una ardente voluntà di conseguire quanto l’artefice si ha imaginato; 
senza cui non speri alcuno di dovere già mai fare cosa buona e 
lodevole, massime nelle composizioni universali. Percioché ella è 
appunto quel fuoco e desiderio d’onore che non lascia che l’uomo 
fugga alcuna fatica per poterlo conseguire.* 

Ora tutte queste specie e parti sue vengono a formare, così per 
teorica come per prattica, tutte le invenzioni dell’arte della pittura. 
Onde chi non possederà questo genere con tutte le sue specie e le 
parti di ciascuna, perderà tutto il tempo e l’opera che porrà per 
farsi buon pittore. E perciò non senza ragione l’ho collocato nel 
pavimento del tempio, accioché i sette generi già descritti, et appli- 
cati ai sette governatori, siano riguardati dalle specie e parti di 
questo, onde si possa meglio penetrar, col fondamento loro, la mia 
Idea. Ora, accompagnando a questi i sette generi che seguono (per 
proceder sempre insino al fine col numero settenario), comincierò 
a trattare della proporzione e delle sue parti, e poi seguiremo di 
mano in mano a ragionar delle altre. 


1. Per la cogitazione cfr. QUINTILIANO, Inst. or., X, VI, I Sg. 
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QUALI SIANO LE VERE PITTURE, E QUALE DEVE ESSERE 
IL VERO PITTORE 


Quanto più vo meco col pensier discorrendo, studiosi giovani, in- 
torno alla bellezza e dignità di quest’arte, e considerando quanto 
diletto e piacere ella arrechi nelle menti di coloro che n’hanno alcun 
lume, tanto più il desiderio m’infiamma d’aprirvi gli occhi dell’in- 
telletto, et insegnando e mostrando giovarvi. Onde, per dar prin- 
cipio, e darlo con quell’ordine che si fa in tutte l’altre facoltà, io 
dichiarerò prima d’ogni altra cosa quello che sia pittura e qual me- 
riti esser chiamato pittore, acciò non si cominci a ragionare di 
un’arte prima che si sappia che cosa ella sia, e non ella solamente, 
ma gli artefici ancora che ne fanno professione. Per pittura dunque 
io non intendo un spazio d’asse o di muro coperto di vivi e variati 
colori, oltre la vaga e piacevole apparenza de’ quali non si abbia ad 
avere considerazione ad alcun’altra cosa, come infiniti sciocchi si 
credono, i quali non conoscono altra bellezza nella pittura;' per- 
cioché, se ben si può porre come cosa chiara che i colori, che son 
parte dell’arte, quando avenga che siano belli, riescano di mirabil 
forza per tirar gli occhi di chi vi mira, nondimeno questa parte in 
comparazion dell’altre è sempre stata molto poco prezzata da’ buoni 
artefici, poiché non deve seguirsi il giudicio solamente dell’occhio 
esteriore, il quale può facilmente essere abbagliato dalla vaghezza 
di quelle varie tinte. E nel vero troppo facil sarebbe, se così fosse, 
il giudicar l’opere di quest'arte, ma ricorrer bisogna all’occhio del- 
l’intelletto, il quale, illuminato dalle debite regole, conosce il vero 
in tutte le cose.” 

Onde, per venire alla vera dichiarazione, è da sapere che la pit- 
tura altro non è che imitazione, come si vedrà più distesamente;3 et 


Da De' veri precetti della pittura, Ravenna 1587, cap. 11, pp. 23-4. 1. Pro- 
babile allusione anche alla definizione vasariana (VASARI, 1550, p. 71, citato 
nella nota 3 di p. 962). 2. Per la distinzione tra le proprietà del colore 
e quelle del pittore cfr. Pino, DOLCE, LoMAzzo, pp. 765, 815, 967 di questo 
volume. Il giudizio dell’intelletto in opposizione al giudizio dell’occhio punta 
sulla teoresi lodata dal Lomazzo, Trattato, pp. 969 sgg. 3. Sulla imitazione 
della pittura cfr. LEoNnARDO, VARCHI, pp. 75 Sg., 135 sg. di questo volume; 
Pino, p. 109; LoMAzzo, p. 958 di questo volume. 
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il pittore altro ancor egli non è che imitatore, percioché sempre si 
rappresenta la forma di qualche cosa, o insensibile o sensibile che 
sia, e quella pittura che di ciò manca non è meritevole che sia chia- 
mata pittura, ma più tosto opera e composizione di colori, sì come 
ancora più tosto campitore e doratore dirassi in questo caso colui 
che l’avrà dipinta, che pittore; il quale, perché si conosca in tutte 
le cose differente dal vero pittore, non avrà ancora cosa più fami- 
liare che i spolveri, le stampe e righe; e quello che lo palesa più 
che tutte l’altre cose è che, quando si viene al termine della mer- 
cede dell’opere sue, non dimanda di essere pagato della scienza et 
industria sua, perché nel vero non vi si trova, ma mette in campo 
il valore de’ colori che vi ha messo, e della fatica durata, e del tempo 
che vi ha speso.’ 

Conoscasi dunque dalle cose suddette, che il pittore sarà colui 
il quale per un suo certo e maraviglioso giudicio et arte saprà con- 
durre a fine le cose ch’egli prima avrà concetto nell’animo e nella 
mente, [e] con maniera antica e col mezo delle linee e colori rap- 
presentarle così al vivo, che il senso dell’occhio ne rimanga ingan- 
nato. E la pittura sarà l’opera fatta da un pittor tale, e perché 
non si può esser pittore di questa maniera se non si conoscono 
benissimo i termini dell’arte e le facultà che son congiunte con esso 
lei: come sono l’architettura, la scultura, la prospettiva e l’istoria 
così sacra come profana, con la cognizione della fisonomia e di 
molte altre cose naturali, parte delle quali ve ne saranno mostrate 
da noi ne’ capitoli che seguono, parte ne prenderete da’ proprii 
autori;* che sarà quella che da noi non vi sarà insegnata, ché già 
non si può in un’arte così grande dar cognizione minutamente e 
particolarmente d’ogni cosa. 


1. La nuova consapevolezza teorica induce ad una revisione delle arti e ad 
una rivalutazione della pittura (cfr. PAGGI, pp. 190 sgg. di questo volume). 
2. Sulle facultà congiunte alla pittura cfr. LEONARDO, VARCHI, VASARI, 
DoLcr, pp. 71 sgg., 530, 496 sg., 812 di questo volume e, in senso più 
accademico, PacGI, p. 195 di questo volume. 
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DELL’ORIGINE DELLA PITTURA E DELLA DISTINZIONE 
DI ESSA IN PARTI, CON UNA BREVE DIFFINIZIONE 
DI CIASCHEDUNA 


. «.. Pare a noi manifesto che tutta quest'arte consista in cinque 
parti, le quali son queste: il dissegno, i lumi, le ombre, il colorito 
et il compimento; e se questi come fondamenti principali saranno 
da voi nel principio compresi, più facilmente sarete capaci dell’al- 
tre cose che descriver dobbiamo.* Diffiniremole adunque così. 

Il dissegno presso di voi sarà una preordinazione considerata 
per tutte quelle cose che prima sono necessarie a sapersi per dover 
condurre le opere nel suo fine a bastanza; la qual preordinazione, 
imaginata prima nella mente e conceputa dall’animo e dal giudicio, 
si viene a porre finalmente in atto per varii modi sui piccioli spazii 
delle carte: il che si fa con linee, lumi et ombre, intanto che, com- 
ponendo tuttavia, si discuopra bene espresso tutto quell’artificio 
che prima si era fabricato da quello nell’idea, che sono quell’in- 
venzioni e materie che si tentano e che gli fa di bisogno per l’opere 
sue, e cioè che li serve sempre sì come per iscorta e guida quasi 
infallibile. Diremo dunque tutto quello essere dissegno, che si 
esprime per simili vie, o sia in carte, piccolo o grande, sia lineato, 


Dal cap. v, pp.43-4. 1. A confronto con le precedenti definizioni della pit- 
tura l’Armenini accetta l’albertiano disegno (cfr. Pino e DOLCE, pp. 757 sgg., 
792 sgg. di questo volume), gli albertiani e leonardeschi lumi e ombre (cfr. 
LEONARDO, LOMAzzo, pp. 479 sgg., 967 sgg. di questo volume), il piniano 
colore (cfr. DoLCE, BORGHINI, Lomazzo, pp. 813 sgg., 941 sgg., 965 sgg. di 
questo volume) e si preoccupa in modo particolare del compimento (cfr. la 
nota 4 di pp. 995 sg.). 2.Per tale preordinazione cfr. il giudizio piniano (Pi- 
NO, pp. 113 sgg.) e soprattutto VASARI, 1568, I, p. 43 {I, pp. 168 sg.]: «Per- 
ché il disegno, padre delle tre arti nostre architettura, scultura e pittura, 
procedendo dall’intelletto cava di molte cose un giudizio universale simile 
a una forma overo idea di tutte ‘le cose della natura, la quale è singolaris- 
sima nelle sue misure, di qui è che non solo nei corpi umani e degli anima- 
li, ma nelle piante ancora e nelle fabriche e sculture e pitture, cognosce la 
proporzione che ha il tutto con le parti e che hanno le parti fra loro e col 
tutto insieme; e perché da questa cognizione nasce un certo concetto e giu- 
dizio, che si forma nella mente quella tal cosa che poi espressa con le mani 
si chiama disegno, si può conchiudere che esso disegno altro non sia che una 
apparente espressione e dichiarazione del concetto che si ha nell’animo e 
di quello che altri si è nella mente imaginato e fabricato nell’idea ». Su tale 
concordanza cfr. Grassi, Armeniîno, p. 5: «Concordanza, dunque, su que- 
sto punto tra il Vasari e l’Armenino, ma, se è possibile, quest’ultimo insi- 
ste con maggior vigore sul significato intellettualistico del disegno». 
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overo ombrato di qual si voglia tinta o materia, pur che non vi sia 
alcuna diversità di colori, fuor che i predetti, che sono chiaro e 
scuro,' I lumi poi sono quei chiari che nelle sommità si danno fra 
le linee e le ombre in quello che tuttavia si disegna, i quali si cavano 
da’ rilievi overo naturali ritratti che siano a buon lume. Conciosia 
che in essi con ragione si fa alterar la superficie piana mirabilmen- 
te, e si fa parer quello che in effetto non è. Le ombre parimenti 
sono quei scuri i quali, opposti ai lumi, si danno all’altra parte, 
pur di dentro le linee, cavati essi ancora da’ medesimi rilievi, di 
modo che, poste con buon giudicio ai luoghi loro, fanno il medesimo 
effetto che de’ lumi si è detto, nell’alterar l’altra parte di detta su- 
perficie, sì che per l’artificio mirabile di questi due estremi, posti 
e dati, che sono più e meno gagliardi, fa che tutto ciò che si dissegna 
s1 rappresenta agli occhi in modo qual si vede essere le cose spic- 
cate e vere.” I colori sono quelle tante e così diverse materie delle 
quali si serve, e sono conosciute da ciascuno che è uso a dipinger 
bene, le quali in più tempi sono state scielte e raccolte per poter 
trovar con essi le vere tinte di qual si voglia cosa che sia simile al 
naturale et al vivo, di maniera che per virtù del bianco e del nero, 
i quali creano le specie di essi colori, si vien cavando tutto ciò che 
li fa di mestieri.3 Il compimento si è quella unione et estrema di- 
ligenza per la quale si dà l’ultimo fine alle pitture, di modo che 
tutto il corpo viene a rimanere accordato e ripieno d’una somma 
unione.* Di queste parti adunque noi intendiamo dover trattare 
con quella brevità e chiarezza che ci sarà possibile. 


1. Dall’idea alla pratica; cfr. ancora VASARI, 1568, 1, pp. 43 sg. [I, pp. 169 sg.]: 

«Hanno gli uomini di quelle arti chiamato overo distinto il disegno in varii 
modi e secondo le qualità de’ disegni che si fanno. Quelli che sono tocchi 
leggermente et apena accennati con la penna o altro si chiamano schizzi . . .; 
quegli poi che hanno le prime linee intorno intorno sono chiamati profili, 
dintorni o lineamenti. E tutti questi, o profili o altrimenti che vogliam chia- 
marli, servono così all'architettura e scultura come alla pittura». 2. Peri 
lumî e le ombre cfr. in questo volume LEONARDO, LOMAzzo, pp. 479 Sgg., 967 
sgg. e le note relative. 3. Sui colori come materie cfr. ancora PINO, DOLCE, 
Lomazzo, Trattato, pp. 765, 815, 967 di questo volume. 4. Per la unione 
cromatica cfr. Pino, DOLCE, LOMAzZO, pp. 764, 812 sgg., 990 di questo vo- 
lume, nonché ARMENINI, pp. 106 sg.: « Una bella varietà di colori accordata 
rende a gli occhi quello che all’orecchie suol fare una accordata musica, 
quando le voci gravi corrispondono all’acute e le mezzane accordate risuo- 
nano: sì che di tal diversità si fa una sonora e quasi una maravigliosa unio- 
ne di misure, onde gli animi con meraviglia trattiene. Ma la somma [di] tutta 
la scienza del colorire si rivolta intorno a questo, che, componendosi con or- 
dine diverse sorti di colori mescolati e schietti, ne nasca una ben divisata et 
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unita composizione, la quale in nissuna parte, quantunque minima, discor- 
di. Dunque, accordata composizione sarà quella che non sarà in modo acce- 
sa e disunita, che paia un panno di arazzo colorito, né men tanto unita e tin- 
ta di ombre che non si discerna le carne vere con le altre cose appresso. 
Quella adunque sarà perfetta via, la qual terrà fra lo acceso e l’abbagliato, ed 
i colori e le mestiche non si vedranno troppo carriche né ammorbate, ma 
schiette e vere con una dolcissima e delicatissima unione, che rassembri una 
bellezza che sia pura e fiammeggiante » (cfr. L. Grassi, in«L’Arte», L, 1948, 
pp. 49 sg.). Per l’accademico e passatista ultimo fine cfr., diversamente, Pi- 
NO, p. 764 di questo volume, e VASARI, in BaroCccHI, Vita di Michelangelo, 
II, pp. 367 sg., III, p. 1377, nonché ARMENINI, pp. 130 sg.: «Et è certo che 
se quei maestri che furono all’età che visse Pietro Perugino avessero ben 
posseduti quegli estremi del far con bella maniera, siccome acquistorno di 
poi molti, e che non fosse stata tagliente e secca nel modo che ancor si vede, 
io stimo che i posteri di poco gli avrebbono avanzati, percioché nelle sue 
cose molto più se gli conosce l’amore e lo stento della diligenza, che d’ogni 
altra loro parte, la quale è veramente che dà gli estremi dell’arte. Ma ri- 
tornando a parlare de’ nostri, io non so veder per che cagione così vilmente 
da molti si manchi. Essi pur tuttavia vedendo di quanto poco utile et onore 
sia a colui, che ardisce di metter fuori opere di qualità e per luoghi onorati, 
che siano parte abozzate, parte mezo finite, alcune cose ben fatte e molte a 
fatica macchiate; e quello ch’è peggio e che più si costuma, è il veder 
dipingersi gl’ignudi tuttavia di pura maniera e i panni e le vesti senza darli 
forza con l’ombre ch’abbino un poco di rilievo, né meno esserli date le 
vere tinte, che è pur cosa tanto necessaria a esser tolte da’ naturali vivi e 
da’ migliori: per i quali difetti e segni provien poi sopra di lui diversi e 
nuovi giudizii, perché qual in nome d’avarissimo, qual di goffo e quale 
d’infingardo viene odiosamente riputato e come vilissimo finalmente è 
aditato da ogniuno, e queste macchie gli sono tanto più nocevoli quanto 
più da gli uomini intendenti gli sono scoperte e biasimate ». Cfr. GRASSI, 
Armenino, p. 5: «Ma l’Armenino, al di là del semplice atto operativo del 
finire un quadro, intravide nel compimento la possibilità per l’artista di 
unificare differenti maniere... Rimane naturalmente l’equivoco di con- 
fondere l’atto sintetico dell’artista con l’atto materiale del finire un’opera ». 
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DISCORSO IN LODE DELLA PITTURA 


Se la nobiltà delle arti fusse simile a quella del sangue, la scoltura 
e la fusile saria più nobile della pittura, perciocché sono più antiche: 
però Iddio le proibitte, perché si usavano innanzi che si sapesse 
dipingere;' ecco il vitello di Aaron e il serpente eneo di Moisè 
e le idole di Laban.° Per la quale ragione le statue di legno sareb- 
bero più nobili delle marmoree: perciò prima si fecero di legno 
che di marmore, perché più facil cosa era intagliare il legno che ’1 
sasso; ma le lignee, siccome più antiche, erano anche più rozze, 
però facendosi l’arte perfetta, la imperfezione del legno si abban- 
donò, la quale imperfezione era quanto alla simiglianza e quanto 
alla durazione, alla quale molto atteser gli antichi.* Ma la pittura 
non era ancora in usanza, forse per la sua fragilità; ben si dipinge- 
vano le cose vive, gli occhi ed il volto, come si legge di Iezabel,* e 
ciò era ed è ancora costume di alcune intere nazioni. E quando si 
cominciò a pingere, prima si dipingeva con pochi colori, perciocché 
l’arte era ancora imperfetta, e, venendo alla perfezione, si molti- 
plicò in colori: come la musica del canto e del suono prima era di 
poche voci e di pochi tasti e di poche corde, mentre ancora non 
era giunta alla perfezione. Adunque nelle scienze e nelle arti 
l’antichità è anzi segno di imperfezione, e per conseguente di viltà, 
che di perfezione e di nobiltà; e tali erano prima ne’ barbari, onde 
fur tolte da’ Greci. 

Or la scultura è più antica della pittura per la sua durazione, per 
la quale anche dal legno si venne al marmo, che dura più, e del 
qual marmo rompendolo non si possiamo prevalere, come del- 


1. Sulla antichità biblica delle immagini cfr. soprattutto PALEOTTI, pp. 135, 
145, 171, ma anche VASARI, 1550, pp. 112 sgg., e Lomazzo, p. 694 di que- 
sto volume. 2. Per Aaron cfr. COMANINI, p. 306; per il serpente di bron- 
zo cfr. PALEOTTI, pp. 135, 171 Sg., 197, 205, COMANINI, pp. 303, 337; per 
Laban cfr. PALEOTTI, p. 188. 3. Sulla imperfezione della scultura in legno 
cfr. in questo volume BronzINO, p. 502. 4. IV Reg., 30. Esempio inusi- 
tato. Ss. Sul progresso delle arti cfr. VASARI, 1550, pp. 225 sgg., e SPERONI, 
p. 123 di questo volume. Per l'abbinamento pittura-musica cfr. pp. 223 sgg. 
6. Per antichità in senso negativo cfr. VASARI, 1550, p. 225: «Con ciò sia 
che nella prima e più antica [età] si sia veduto queste tre arti essere state 
molto lontane da la loro perfezzione: e come che elle abbino avuto qual- 
cosa di buono, essere stato acompagniato da tanta imperfezzione, che e’ 
non merita per certo troppa gran lode». 
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l’oro e dell'ariento;* ed è più antica, perché più facilmente simiglia, 
che non fa la pittura; e le cose facili sono sempre le prime, e, 
perché nelle cose facili non è o non par che sia artificio, per con- 
seguente non par che vi sia laude dello artefice, la qual nasce dal 
sapere; e ciò è l’aver l’arte. Per aiutar questa impotenza, li antichi 
si imaginarono di far li colossi, acciò con la grandezza non naturale 
paresse che vi fosse arte; ché tali sono i colossi in quest'arte, quali 
le iperboli nella poetica.* E più s’imaginarono di supplire il difetto 
dell’arte con la natura in due modi: l’uno indorando le statue, o 
facendole di finissimi marmi, che fossero difficili a trovare, e tro- 
vati intagliarli; l’altro collo avorio, che difficilmente si trovava, e 
facendone piedi e mani o faccia, era stimata preziosa la statua e 
laudatone lo scultore. Si fecero anche perciò di bronzo e, per la 
durata e difficultà di adoprarlo, si fecero anche di ferro. Tutte 
queste cose sono simili alla affettazione dello scrivere; ché possen- 
dosi scrivere semplicemente e parendo che la semplicità sia senza 
arte, però senza laude si affettarono li epiteti, le metafore, le 
iperboli e la durezza della costruzione, per parer che vi fusse arte 
e per mostrar la fatica che in ciò ebbe l’artefice; il quale, non sa- 
pendo l’arte, per mostrarsi artefice si affaticò in cosa diversa dal- 
l’arte e non necessaria, e per conseguente affettata.* 

Or, che nelle statue sia facilità in assimigliarle al vivo, appar 
per ciò che le statue in certe cose non pur son simili, ma son le 
istesse col vivo, cioè in grandezza, in grossezza, in durezza, in 
stare in piedi e cose simili dipendenti dalla natura del legno o sasso, 
più che dallo artificio dello scultore. Sono adunque corpo le statue, 
come i vivi, però convengono in natura, non che in arte; e questa 
convenienza non vien dallo artefice. E se non convengono nel moto, 
il quale non dà loro l’artefice, convengono nella quiete, cioè nello 


1. Sulla durata della scultura cfr. in questo volume LEONARDO, pp. 478, 
480, 487, BRONZINO, pp. 500, 502, SANGALLO, p. 515, TRIBOLO, p. 519, 
PINO, p. 551, DONI, Disegno, p. 581, CELLINI, Disputa, p. 596, V. BoRGHI- 
NI, p. 660, R. BORGHINI, p. 683. 2.Sulla facilità della scultura cfr. in 
questo volume LEONARDO, pp. 476, 482, VARCHI, pp. 529 sg., 540 sg., BRON- 
ZINO, pp. 500 sgg., Pino, p. 552, V. BORGHINI, pp. 631, 663 sgg., 659, 671, 
R, BORGHINI, p.675; nonché VAsaRI, 1550, p.15. 3. Lo Speroni dubita del- 
la convenzionale meraviglia dei colossi (cfr. VARCHI, Orazione, p. 26, ed in 
questo volume BORGHINI, p. 675, ZUCCARI, Idea, p. 704), appellandosi alle 
proprie convinzioni letterarie (cfr. SPERONI, p.123 di questo volume). 4.Sui 
pericoli della affettazione in senso figurativo cfr. i diversi pareri di DOLCE, p. 
185, qui pp. 815 sg., PALEOTTI, p. 403, COMANINI, pp. 362 sgg., Qui Pp. 439 SER. 
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stare; e ciò è per natura del legno o marmo o bronzo intagliato. E 
si fanno eziandio movere con artificio di altra arte, e ciò vien loro 
dallo esser corpi, e non dall’arte dello artefice, la quale li fa mo- 
vere, perché sono per lor natura mobili. E perché le qualità sieguo- 
no il corpo, perciò alcune qualità delle statue sono dalla natura, 
come la rigidità, durezza, freddura, siccità, bianchezza, rossezza, 
negrezza, per le quali si somiglia naturalmente alle ossa e fermezza 
del vivo. Vi è anche facilità, perché lo artefice non vi mette del suo, 
ma leva di quello della materia e della natura. E ciò si vede: e par 
più facile e meno artificio levar via, che aggiungere, perché il 
levar ha più del disfare che del fare, e lo disfare è più facile: e per 
questo anche li artefici delle statue aggiungeano l’oro e l’avorio.' 

Mostraremo ora lo artificio difficile della pittura. Ma prima 
consideriamo se la natura dà alla pittura li colori, come alla scoltura 
il corpo. Rispondo, ben li dà, ma non in quel modo; perché il pit- 
tore non prende i puri colori per adoprarli, se prima non li meschia 
insieme, onde faccia non negro o bianco o altro semplice colore, 
ma bianco come carne, negro come occhio o pelo o capello, e rosso 
come guancia, e simili cose: e in questa mistura è lo artificio dello 
pittore; il quale non pur meschia i colori tra sé, ma bisogna me- 
schiarli col lume estrinseco del continente, perché una figura in uno 
aere par bella, e non par bella in un altro, e ciò. è opra di perspettiva.* 

Ma torniamo un’altra volta alla scoltura. Di questa giudicano 
due sensi, il tatto e il viso; ma il tatto per la materia e la forma, il 
viso per la forma sola, ché, essendo il tatto sentimento del duro 
e molle, grave e leggiero, aspro e lene, ed essendo tutte tai qualità 
nella imagine scolpita, il tatto la giudica molto bene. Onde non può 
esser sì brutta imagine scolpita, che al tatto, giudice di tai qualità 
corporali e di essa quantità, non possa bella parere; al quale anche, 
la notte, parve bella la Ciutaccia, che era sì brutta alla vista.* Dun- 
que è la statua tanto più rozza della pittura, quanto può esser 
giudicata da un rozzissimo senso quale è il tatto. Ma nella pittura 
è solo vero giudice il viso. Il tatto ben crede esser giudice, come nel- 


1. Sul rilievo naturale e plastico cfr. la nota 2 a p. 998. Sul valore di /evare 
cfr. in questo volume VARCHI, pp. 529 Sg£., 540, BRONZINO, pp. 500 sgg., 
SANGALLO, p. 514, MICHELANGELO, p. 523, PINO, pp. 549 sg., V. BORGHINI, 
p. 616; nonché VASARI, 1550, p. II. 2. L’empirica mistura ripropone il lu- 
me e la prospettiva, cioè la qualità del colore legata all’artefice; cfr. in que- 
sto volume Pino, p. 765, DOLCE, p.815, LOMAzzo, Trattato, p.967. 3.Per 
la Ciutazza si veda Boccaccio, Decameron, VIII, 4. 
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le uve di Zeusi; ma in fatto se inganna, perché da tanto non è. 
Dunque anche in ciò la pittura è più nobile della scoltura, perché 
il suo giudice è più nobile. 

Or torno: tutte le arti imitative sono più o men nobili non solo 
quanto alla cosa imitata, il che è comune a tutte le arti e scienzie, 
ma quanto allo instrumento e modo dello imitare; però se la 
epopeia e la tragedia imitano, e la commedia, quanto alla cosa 
imitata le due prime sono più nobili della terza, ma, quanto al 
modo o istrumento dello imitare, non son diverse la tragedia dalla 
commedia, imitando l’una e l’altra col iambo; ma sì è diversa la 
epopeia da esse, perché imita collo esametro, nobilissimo verso. 
È ben vero che non imita così bene, assolutamente della imitazione 
parlando, come imitano le altre due, le quali sono drammatiche, 
e le persone vengono da sé in scena e non condottevi dal poeta, 
come nella epopeia.3 

Or, in tal modo discorrendo intorno alla scoltura e pittura, dico 
per tutte due le ragioni la pittura esser più nobile della scoltura; e 
prima quanto alla cosa imitata, perché la scoltura è più corporea, 
più materiale, per conseguente più rozza, grossa e indistinta; ma la 
pittura è anche di cose immateriali, o vicine alle immateriali, quale 
il lume, il giorno, le cose meteorologice, quali sono le comete; e si 
dipingerà una notte, il che non può far la scoltura.* Quanto allo 
istrumento, quanto è più nobile la qualità della quantità, tanto è 
più nobile la pittura della scoltura: e tanto è più nobile la qualità 
della quantità, quanto è più nobile la forma della materia; perché 
la quantità è materia, o vicinissima alla materia per la sua intermi- 
nazione, e non è di alcuna attività. È anche la pittura per sé e per 


1. Sul tatto e la vista cfr. in questo volume LEONARDO, pp. 477 SEg., VARCHI, 
PP- 533 Sgg., 544, BRONZINO, p. 500, TRIBOLO, p. 518, PINO, p. 550. Per Zeu- 
si e l’uva cfr. Pino, pp. 112 sg., DOLCE, p. 182, qui p.811. 2. Cfr. VARCHI, 
pp. 103 sgg. di questo volume. 3. Cfr. WEINBERG, I, pp. 269 sg.: «Sperone 
Speroni in his Discorso in lode della pittura (undated) is incidentally con- 
cerned with the broader meaning of imitation and with Plato’s distinction 
between narrative and dramatic imitation in poetry. He also establishes 
a hierarchy of nobility on the basis of the subjects imitated and the prosodic 
means ...In a such statement as this of course, there are strong echoes 
of the distinctions made by Aristotle in chapter 3 of the Poetics; but perhaps 
the assigning of nobility on various scores is more specifically Platonic in 
its implications». 4. L’immaterialità della pittura ha il sopravvento sulla 
sua universalità; cfr. in questo volume LEONARDO, pp. 480, 484, VARCHI, 
p. 528, VASARI, pp. 496 sg., PONTORMO, pp. 505 sg., DONI, Disegno, p. 555; 
BoRrcHINI, p. 682; nonché VASARI, 1550, pp. 17 Sg. 
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suo oggetto del nostro nobilissimo senso, che è il viso, del quale 
è obietto il colore e il lume. La scoltura può bene essere per sé 
obietto del viso, sendo la quantità sensibil comune; ma primo obiet- 
to certo non è, perciocché la quantità non si vede se non per li 
colori. 

Le avemo comparate per l’obietto e per lo istrumento onde elle 
imitano; or compariamole per lo fine;* ma distinguiamo de’ fini. 
Ché alcun fine è proprio dell’arte per sé, ed altro è dello artefice, 
cioè non in quanto tale artefice, perché tal suo fine non saria distinto 
da quel dell’arte, ma dell’uomo che è tale artefice, o che fa operare 
un tale artefice; il quale fine è accidentale dell’arte, pur ne voglio 
parlare, per levar via ogni scrupolo.3 Il fin perseico dell’arte è la 
dilettazion, sendo l’arte imitativa;* il fine accidentale può esser 
nell’artefice il guadagno, in chi comanda la gloria, la religion, l’orna- 
mento, e infinite tali cose accidentali: e come questi sono acciden- 
tali fini, così alcune altre cose sono accidentali all’arte e allo arte- 
fice; come la fatica, lo imbrattarsi e simili cose nostre ex necessitate 
materiae, non ex natura artis et artificis5 Adunque chi vorrà dire 
che le statue siano più gloriose per la durabilità, che è parte di 
gloria, o perché meglio rappresentino in ogni luogo coperto o 
scoperto la religione de’ dèi, è parlare dello accidente; ma chi 
parlarà della dilettazion, parlarà del per sé.$ 

Dico adunque che più diletta la pittura che la scoltura la nostra 
vista, sì per l’obietto e colori già detti, proprii sensibili della vista, 
e sì perciocché la pittura genera in noi maggior meraviglia che 
non fa la scoltura. Però diletta in doi modi: l’uno proprio della 


1. Il loico argomentare torna ad esaltare il colore in senso qualitativo (cfr. la 
nota 2 di p. 999), come già avevano proposto, per altra via, LEONARDO, 
VARCHI, VasaRrI, PONTORMO, V. BORGHINI, R. BORGHINI, pp. 482 sgg., 528 
sgg., 496 sg., 505 sg., 623, 679 di questo volume, nonché Pino, pp. 100 sgg., 
VASARI, 1550, pp. 15 sgg., DOLCE, pp. 117 sg. 2. Cfr. ancora VARCHI, 
pp. 103 sgg. di questo volume. 3. Per tale sottodistinzione cfr. PALEOTTI, 
pp. 906 sgg. di questo volume. 4. Cfr. SPERONI, pp. 122 sg. di questo vo- 
lume. 5. Per il fine dell’operatore cfr. PALEOTTI, p. 907 di questo volume, 
che rinvia in proposito a San Tommaso. 6. Lo Speroni preferisce pun- 
tare sul diletto (cfr. in questo volume VARCHI, pp. 531, 544, VASARI, pp. 498 
Sg., SANGALLO, p. 510, DOLCE, pp. 809 sg., COMANINI, pp. 185 sgg., 392 Sgg., 
401 sgg.) piuttosto che sulla imitazione (cfr. VARCHI, PALEOTTI, ARMENINI, 
pp. 135 Sg., 907 sg., 992 di questo volume). Sulla durata cfr. la nota 1 di 
p. 998, sull’essere della scultura cfr. in questo volume LEONARDO, pp. 478 
sgg., VARCHI, pp. 529, 533 sg., Tasso, p. 508, TRIBOLO, p. 518, CELLINI, 
pp. 519 sg., DONI, Disegno, p. 556, CELLINI, Disputa, pp. 594 sgg., V. BoR- 
GHINI, pp. 629, 656, R. BORGHINI, p. 675. 
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imitazione, il quale è parer la cosa vera e farsi sillogizzare hoc est 
hoc; il che è dilettazione propria d’ogni imitazione e tocca alquanto 
dello intelletto. Il secondo modo si è che tal somiglianza e sillogi- 
smo hoc est hoc si fa nella pittura con maggior meraviglia che non 
si fa nella scoltura. E la meraviglia in ciò consiste, che nella pittura 
con la linea e superficie si imita tutto il corpo, cioè anche la terza 
dimensione, che è la profondità, il che è meraviglioso nella pittura. 
Ma tal meraviglia non è nella scoltura, la quale imita il corpo col 
corpo, e non con manco dimensioni; la qual cosa è assai grossa e 
rozza e senza meraviglia. Né vale a dire che più simiglie il corpo 
al corpo, e per conseguente ci sia maggior imitazione nella scoltura: 
perché qui è non similitudine, ma identità essenziale, perché e l’uno 
e l’altro è corpo in genere substantiae. E do lo esempio nella poesia :* 
imitare la prosa col verso è imitazion poetica bella e dilettevole, 
ma imitar la prosa con la prosa non è cosa poetica né meravigliosa, 
però meno diletta. Per questa meraviglia e per la religione si fa- 
cevano li colossi anticamente, perché li dèi, sebbene erano appresso 
loro corporei, fossero almeno di quantità alla nostra diversa; quasi 
la maggior quantità accennasse più la immortalità, che non fa la 
minore nostra e usitata.* Il modo dell’operar della pittura è senza 
strepito, con poca forza, con poco movimento, le quali cose tutte 
hanno dell’immateriale; onde il dir che la scoltura sia più faticosa, 
è dir che sia più materiale e per conseguente più imperfetta:? 
perché la fatica è nel corpo o nelle virtù corporali, però non è 
nello intelletto, e la scoltura ha più del servile e più del facchi- 
nesco.* 


1. Gli argomenti consueti del paragone tra pittura e scultura si affidano ora 
alla meraviglia, come nuova garanzia di una dimensione fantastica. Cfr. la 
meraviglia degli inganni pittorici (in questo volume vedi LEONARDO, pp. 478 
sgg., CASTIGLIONE, p. 490, VASARI, pp. 498 sg., Pino, pp. 550 sgg., DONI, 
Disegno, p. 563 e la nota 1, DOLCE, pp. 291 sgg., V.BORGHINI, p. 626, R. Bor- 
GHINI, p. 675; nonché VASARI, 1550, pp. 10 sgg.) e la tassesca distinzione 
tra verisimile e meraviglioso (cfr. COMANINI, pp. 255 sg. e le note relative). 
2. I colossi come dimostrazione quantitativa della divinità divengono quasi 
un caso di imitazione fantastica (cfr. COMANINI, p. 256). 3. Anche la faci- 
lità della pittura (cfr. in questo volume VARCHI, pp. 529 sg., 540 sg., BRON- 
ZINO, pp. 500, 502, PONTORMO, p. 505, SANGALLO, pp. 509 sgg., MICHELAN- 
GELO, p. 523, BORGHINI, p. 675; nonché VASARI, 1550, p. 10) si risolve in 
immaterialità. 4. Sulla fatica corporale della scultura e la fatica intellet- 
tuale della pittura cfr. in questo volume VARCHI, pp. 530 sgg., BRONZINO, 
pp. 500, 502, PONTORMO, p. 505, SANGALLO, pp. 510 sg., MICHELANGELO, p. 
523, DONI, Disegno, pp. 558 sgg., CELLINI, Disputa, p. 596, BORGHINI, p.675, 
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La dipintura richiede altra arte con sé, cioè la perspettiva;* il che 
non richiede la scoltura: però come cosa più semplice è più imper- 
fetta, perché nelli corpi la simplicità ha dello imperfetto, non così 
nelle forme. Li colossi non possono star nelle camere né al coperto, 
ed hanno più del volgare, e la lor materia li difende dal tempo e 
dalla corruzione; e così par che tutta la lor perfezione vegna in 
loro dalla natura delle lor materie.* Adunque nelle camere de’ 
principi secrete e separate non stanno bene, ove eziandio le statue, 
perché occupano luogo, non stanno bene; ma le pitture non occu- 
pan luogo e con questo mostrano la loro immaterialità, e si fanno 
degne della stanza del principe.? Nella pittura sono scurzi che non 
sono nella scoltura. Sarà lo stesso magisterio talora nella pittura e 
scoltura; ma nella pittura apparirà meglio per li colori e lumi. La 
scoltura del corpo non fa l’occhio, né le ciglia e li altri peli, o non 
così sottili come sono li peli, ma ben li fa la pittura. La scoltura 
assimiglia la grandezza e la forma, ma non la complessione, la quale 
si conosce al color della pelle e de’ peli, o bianchi da vecchio, o da 
maninconico negri, o rossi da collerico. Né vale a dir che la scoltura 
rotondi meglio: ché ciò non è dell’arte, ma della natura del legno 
o marmo o bronzo. Però sono anche in pregio li bassi rilievi, li 


Lomazzo, Trattato, p. 694; e VASARI, 1550, pp.10 sg. 1. Sulla prospettiva 
necessaria al pittore cfr. in questo volume LEONARDO, pp. 477, 486 sgg., VAR- 
CHI, p. 530, VASARI, pp. 496 sg., DOLCE, p. 812; nonché Pino, pp. 121 sgg. 
2. La quantità eccezionale (cfr. la nota 3 a p. 998) ha anche conseguenze di 
una eccezionale conservazione materiale. 3. Una qualificazione di corte, 
nel gusto delle stanze secrete del tempo; si ricordi a tale proposito la fa- 
mosa descrizione di GALILEO nelle sue Considerazioni al Tasso, in Opere, 
Firenze 1890-1909, IX, p. 69: «Mi è sempre parso e pare che questo poeta 
{il Tasso] sia nelle sue invenzioni oltre tutti i termini gretto, povero e 
miserabile; e all’opposito, l’Ariosto magnifico, ricco e mirabile: e quando 
mi volgo a considerare i cavalieri con le loro azioni e avvenimenti, come 
anche tutte l’altre favolette di questo poema, parmi giusto d’entrare in 
uno studietto di qualche ometto curioso, che si sia dilettato di adornarlo 
di cose che abbiano, o per antichità o per rarità o per altro, del pellegrino, 
ma che però sieno in effetto coselline, avendovi, come saria a dire, un 
granchio petrificato, un camaleonte secco, una mosca e un ragno in gelatina 
in un pezzo d’ambra, alcuni di quei fantoccini di terra che dicono trovarsi 
ne i sepolcri antichi di Egitto, e così, in materia di pittura, qualche schiz- 
zetto di Baccio Bandinelli o del Parmigiano e simili altre cosette; ma all’in- 
contro, quando entro nel Furioso vedo aprirsi una guardaroba, una tribuna, 
una galleria regia, ornata di cento statue antiche de’ più celebri scultori, 
con infinite storie intere e le migliori, di pittori illustri, con un numero 
grande di vasi, di cristalli, d’agate, di lapislazzari e d’altre gioie, e final- 
mente ripiene di cose rare, preziose, maravigliose e di tutta eccellenza». 
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quali son belli, se l’arte sa loro dare quel che nelle statue dà la na- 
tura del marmo o bronzo, cioè il rotondo. Dunque la pittura è di 
più artificio, e in noi genera più meraviglia e per conseguente più 
diletto, perciocché la meraviglia è sommamente dilettevole. 


1. Nella conclusione lo Speroni ripete confusamente gli argomenti del 
paragone. Per gli scorci pittorici cfr. VARCHI, VASARI, SANGALLO, DOLCE, 
PP. 530, 495, 511, 808 di questo volume; per la resa dei dettagli liminari da 
parte della pittura cfr. VARCHI, VASARI, pp. 528, 496 sg. di questo volu- 
me; per la resa delle complessioni cfr. LOMAZZO, Trattato, pp. 544 sgg.; sul 
rilievo naturale della scultura cfr., in questo volume, LEONARDO, pp. 476, 
482, VARCHI, pp. 533 sg., BronzINO, pp. 500 sg., Pino, pp. 548, 550, V. 
BORGHINI, p. 622, R. BoRGHINI, p. 675; nonché VASARI, 1550, p. 15. Sul 
bassorilievo cfr. in questo volume LEONARDO, pp. 478 sg., 485, VARCHI, 
p. 541, SANGALLO, p. 516, Lomazzo, p. 696; nonché VASARI, 1550, pp. 
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Il fine del pittore è conforme al fine che intende il publico go- 
verno, et il bene che disidera l’arte è bramato dal consiglio politico 
altresì, et altrimenti è cacciato dalla civile adunanza ogni magistero 
che da questo bene è lontano. Il fine della pittura mira alla virtù 
e al generar pensieri virtuosi in quelli che contemplano, e purgarli 
sopra tutto de’ vizii che sono contrarii al sembiante delle figure, 
nel volto di cui si scorgono gli animi virtuosi.® Ma il fine che si 
prova sovente nella miracolosa Nunziata oltra tutti è potentissimo: 
il quale non ha un vigor solo di una sola virtù, da cui sia circon- 
scritto senza più, ma per la sua vista nascono da quello pensieri 
mirabili in gran copia, e parimente si dileguano tutti gli avvisi vi- 
ziosi e biasimevoli; anzi, da fonte così santo e così divino scaturisce 
un fonte di virtù, per cui alla via del Cielo si cammina.” 

Chi vuol veder quello che puote il fine della pittura, quando è 
pregiata, consideri quello che opera l’arte oratoria nel suo fine: 
perché il persuadere (dove volge la sua mente, e dove usa tutto ’l 
suo ingegno l’oratore) altro non è che svegliere dell'animo tutti 
quei pensieri che nell’uditore sono contrarii all’intenzione del di- 
citore, e appresso stabilirvi quelli che gli sono a grado. Questo si 
conosce ad ora ad ora ne’ sacri oratori, per le cui parole a chi è di 
vizii maculato caggiono le lagrime sovente, e pentito de’ suoi falli, 
si duole di sua vita, e sciogliendo l’animo da’ lacci del peccato, 
purgato e mondo molto divien dissimile da sé stesso, ponendo in 
Dio i suoi pensieri, che prima in cose terrene avea impiegati.3 Ma 
egli non si fa questa purgazione, e non si dileguano gli errori del- 
l’animo altrui, che onde e’ sono cacciati, non vi entrino affetti vir- 


Dall'Opera di M. FrancEscO BOCCHI sopra l’imagine miracolosa della Santis- 
sima Nunziata di Fiorenza, Firenze 1592, pp. 61-8. 1.Per simili finalità 
collettive cfr. PALEOTTI, pp. 210, 402, 416, 497. 2. Sulla Madonna della 
SS. Nunziata cfr. VASARI, 1568, 1, p. 169 (1, p. 542]: «Non è da maravi- 
gliarsi...se ha fatto e fa infiniti miracoli una Nostra Donna di sua [di 
Pietro Cavallini] mano; la quale per lo migliore non intendo di nominare, 
se ben è famosissima in tutta Italia; e se bene so più che certo e chiarissimo, 
per la maniera del dipignere, ch’ella è di mano di Pietro, la cui lodatissima 
vita e pietà verso Dio fu degna di essere da tutti gli uomini imitata. Né 
creda nessuno per ciò che non è quasi possibile e la continua sperienza ce 
lo dimostra, che si possa senza il timor e grazia di Dio e senza la bontà de’ 
costumi ad onorato grado pervenire». 3. Sul rapporto controriformistico 
pittura-oratoria cfr. PALEOTTI, R. ALBERTI, pp. 332 sg., 366 sgg. di questo 
volume. 
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tuosi e avvisi santi: e sovente divien l’uomo quasi un altro, e da 
sua condizione e da’ suoi costumi, oltra ogni stima, differente. Per 
questo quante volte si dice egli come un uomo, malvagio di costumi 
e di vita, per la predicazione di uomo religioso è stato convertito e, 
sgombrato il petto di errori, da vanità a Dio del tutto si è voltato? 
Il vigore che si prova dalla vista della SS. Nunziata molto meglio 
sente l’uomo e intende in sé stesso, che di vero con parole esprimere 
si possa: perché, mentre che altri considera l’effetto che opera la 
bontà divina in coloro che tengono questa SS. Imagine in venera- 
zione, come esser puote che non sì accendano a riverenza e, pro- 
vando nelle sue bisogne l’atuto del Cielo, non istimino altresì più 
alto questo valore di ogni umana favella e di ogni lode? Chi serve 
gran signore, dopo lungo tempo di sua fatica aspetta premio di sua 
leanza; ma chi impiega i giorni suoi nel servizio di questa Regina 
del Cielo et a lei s’inchina pregando umilmente, di sua giusta 
voglia ottien grazia da quella senza dubbio, e di sua fede a tempo 
prova il guiderdone. E nel servire così alta maestà quanto più per- 
severa, tanto più si avanza in virtù, e tanto più nell’amore delle 
bisogne celesti si affina. Ma certamente dall'occhio umano non 
sarebbe conosciuto il costume né il pensiero, né intesa per modo 
alcuno la sua natura, se nel volto, come si è detto, fosse stampato: 
onde, poiché ha dato Iddio benedetto all’uomo la favella perché i 
pensieri occulti dell'anima si palesino, ha dato ancora il costume 
del volto, cioè il pensiero, che favella tacitamente, e di tutta la 
vita per mezzo della vista fa chiaro e aperto testimonio." Perloché, 
mentre che si contempla questo sembiante più che umano di 
questa sacrata Vergine, non pare egli che a chi chiede mercé tosto 
prometta aiuto, anzi che dal Ciel piova di divine grazie un largo 


1. Sulle possibilità espressive del volto cfr. anche BoccHI, pp. 134 sg.: 
«Egli si vede che il costume è una delle più singolari parti e più nobili, che 
faccino quasi vive le statue e perfette, poiché e’ ci mostra e fa palesi i pensieri 
dell’animo e la natura sua e che tutto quello che egli eleggere o fuggir vuole 
chiaramente ci palesa. Questi nel volto umano mirabilmente la superficie 
stampa e la colorisce e talmente la segna che in alcun modo essere non 
puote che, tale quale è l’uomo, se non con parole, almeno nel viso suo in 
fatto non sia manifesto». Più che alle arie stilistiche del Vasari l’autore 
sembra ispirarsi alle norme oratorie ciceroniane (De Orat., INI, 59), a vulgate 
citazioni letterarie (cfr. ad esempio VARCHI, Sopra i sette dubbi di amore 
[1554], in Opere, II, pp. 529 sg., DOLCE, pp. 290 sgg. e 816 sg. di questo 
volume) e infine alle esigenze dimostrative dei controriformisti (cfr. ad 
esempio GILIO, pp. 27 sgg., PALEOTTI, pp. 227 Sgg., 370 Sgg.). 
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fonte, e che nell'animo altrui nascano peregrine ispirazioni, avvisi 
che in suo pro sono inopinati, e stimoli di alti pensieri, per sua salu- 
te, e celesti? Tosto la durezza si ammolisce, che fa l’uomo nelle 
opere malvagie ostinato: il cuor freddo al vero valore si accende, 
e conosce come di gran tesoro puote fare acquisto se da terra si 
sollieva, e dove il tirano le divine inspirazioni si innalza. Come sia 
bello, come leggiadro, come santamente ordinato tutto questo ma- 
gistero della Nunziata, ben conosce l’uomo mentre che contempla, 
mentre che gode la vista di cosa tanto preziosa e tanto divina; tut- 
tavia e’ non sarà fuor di proposito il disegnare con brevità ciascuna 
cosa a parte a parte, e quasi dipignere con la favella, come ha fatto 
l’artefice co’ colori. Iddio voglia (io non dirò del volto santissimo 
della Madonna, il quale è cosa miracolosa, ma dell'altra pittura) 
che in qualche modo tollerabile 10 sappia porre in carta quello 
che saviamente fu dal pittore, e con santo avviso, effigiato." Meno 
mi darà stimolo, mentre che io scrivo, quel pensiero che minor 
sia la consolazione di chi legge del gran valore onde opera così 
singulare e così pregiata è stata fatta. Mi proverrò nondimeno, 
poiché e’ se ne dee favellare, e racconterò alcuna cosa di questo 
santo lavoro, come meglio con l’aiuto divino le mie forze mi pre- 
sterranno aiuto. 


1. Cfr. BoccHI, in BoccHI-CINELLI, pp. 431 sgg.: «Nel MCCXXXIII, 
quando da malvagi pensieri era travagliata la santa sede, come piacque a 
Dio egli nacque in sette uomini fiorentini di nobil legnaggio gran fervor 
di spirito; il quale perché era potente, così crebbe in poco tempo, che, 
dilatandosi in altrui pro’, fiorì mirabilmente ed alla fine fece frutto raro e 
notabile. Ora, nata da questi la religione de’ Servi e dato principio ad un 
gran tempio, come quelli che al servigio della Madre del figliuol di Dio si 
erano dedicati, subito che fu ordinata la muraglia, fu preso consiglio per- 
ché fosse dipinta quella cui tanto aveano in pregio. Abbattutisi adunque 
ad un pittore di costumi e di vita lodevole, fu dato principio alla Vergine 
quando è dall’angelo annunziata, e perché riuscisse l’avviso più nell’opere 
felice, si confessò prima questo savio artefice e prese appresso il Santissimo 
Sacramento. Dipinse adunque amendue le figure dalla testa della Vergine 
in fuori, e mirando col pensiero umano quale esser dovea il sembiante, che 
da pensier divino dovea essere stampato, più di una volta restò confuso nel 
suo avviso e, quasi sbattuto nell’alta impresa, andava divisando come que- 
sto celeste volto di sì alta creatura egli potesse effigiare. Avvenne adunque 
un giorno, come piacque a Dio, che in sul ponte dove dipigneva, sopraf- 
fatto dal sonno, si addormentò. Ma svegliato poco dopo, tosto vide finito 
il volto della Madonna miracolosamente: però che, smarrito nello splen- 
dore di tanta bellezza ed abbattuto dal celeste sembiante ed immortale, 
mosso da singulare stupore cominciò, come il caso stupendo chiedeva, a 
gridare ad alta voce». 
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Egli si vede adunque una stanza di sembiante molto semplice, 
dipinta in fresco, priva di ornamento, ma ornata di somma grazia, 
di vista né più né meno come è tra ’l chiaro e l’oscuro; e pare che 
a punto ci mostri il tempo quando all’orizonte va sotto il sole: la 
quale ora a questo saluto felicissimo, come è avviso de’ teologi, 
fu assegnata." Il lume per cui le due figure, che sono alte come è la 
grandezza naturale nell'uomo, cioè l’angelo e la Vergine, sono 
nella camera illuminate, viene da’ razzi che alla colomba precorro- 
no dello Spirito Santo,” e all’angelo altresì; e in questo veder non 
si puote studio più umile, né più santa purità, né più dolce industria, 
né dolcezza, mentre che altri contempla, più soave.? È fornito l’an- 
gelo di vista mansueta, e, come è di vero, di angelico sembiante 
umilmente laggiadro, e nell’inclinarsi con graziosa riverenza, con 
le man giunte al petto, tien gli occhi bassi e mostra come ha espo- 
sta alla santissima Vergine l’alta novella e sopra ogni altra pre- 
giata. È la sua vesta cangiante di color giallo e rosso, aggiustata 
sopra la persona con somma grazia: nascono in quella alcune pie- 
ghe in guisa tale, che paiono vere e a somma semplicità oltra modo 
conformi, come a nunzio celeste pare che convenga. Sopra la veste 
è un gentil mantelletto di color verde, fregiato con perle e con ri- 
cami, che arriva presso al ginocchio, oltra ogni stima di rara vista 
e mirabile: il quale sotto la fontanella stretto con un bottone, e 
governato dal vento che, come stimar si dee, è nato dal veloce moto 
dell'angelo, dir non si puote quanto è vago, quanto è grazioso, 
quanto è nobile. Che dirò io del costume, della dolce vista del volto, 
che mostra affetto celeste e spira pensier divino? Egli dir non si 
puote quanto è l’aria graziosa dell’angelico sembiante, quanto soa- 
ve l'aspetto in sue fattezze, quanto nel moto mirabile la persona, 
quanto raro e dicevole l’atteggiare, mentre che da questo nunzio 
divino la gran bisogna è fornita dell’alta ambasciata. E di vero nel 
piegar le ginocchia così è riverente, che all’apparir di sua vista 
muove altrui tosto a divozione; così è santamente umile, che perciò 


1. Per la semplicità, fedele alla teologia, della Nunziata cfr. PALEOTTI, 
P. 373: «La stanza dove fu annonciata dall’angelo Gabriele ...si ha da 
credere che fosse conforme alla verginale sua semplicità, anzi come ancor 
oggi chiaro si vede nella santa Casa di Loreto». 2. Cfr. GiLIO, p. 36: «Non 
si legge mai che lo Spirito Santo sia apparso in forma d’angelo o di spiritel- 
lo, ma in forma di colomba, di lingue di fuoco e di nùola». 3. Cfr. la de- 
scrizione dell’angelo della Nunziata di Tiziano, in MARANTA, pp. 871 sgg. 
di questo volume. 
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fa porre in oblio l’alterezza; così è l'aspetto puramente sublime, 
che di maraviglia fa tremar chi contempla, e l'animo, perché ad 
alte voglie si accenda, innalza nobilmente. Sono fatte l’alie con 
accorto senno di color molto simile all’aria quando è serena; e 
pare che per sé stesse accennino moto tostano, e che somiglino 
prestezza, prendendo qualità dall’aria in cui velocemente sono sta- 
te atteggiate.! Non è pittura di terreno artifizio, ma del tutto avviso 
sopra umano, non è opera che sia usata in altri affari, ma molto 
simile all’atto e molto propria, come dicono i divini scrittori, che 
di vero nell’alta bisogna intervenne. 

Dalla parte sinistra si vede la miracolosa Nunziata, la quale, di 
sembiante umile, siede tuttavia cinta di gloria, cioè di alta bellezza, 
e semplice in vista empie chiunque in lei volge gli occhi di maestà 
e di stupore.” All’apparir dell'angelo, onde viene lo splendore, volge 
la vista in alto soavemente, e con bella grazia, posate amendue le 
mani sopra una fodera di ermellini di suo mantello, che è azzurro, 
mostra disposizione di persona e fattezze così gentilmente vergi- 
nili, e così santamente leggiadre, che più in avviso umano venir 
non puote sembiante più bello né più grazioso.3 Amendua le gi- 
nocchia a tutta la persona insino al termine de’ piedi rispondono 
ottimamente; e come che sia posta a sedere, egli pur si conosce, 
se stesse dritta in piede, come sarebbe svelta, come leggiadra, e in 
ogni vista nobile e rara. Il volto non è di carne molto candida, 
né ancora rossa; ma tra pallido e bianco dolcemente adombrato 
e pieno di grazia, e quanto più esser puote, a verginale età mirabil- 
mente conforme. Non è la capellatura ornata in alcuna parte, ma 
così semplice, come si vede, e così pura, mentre che cade sopra le 
spalle, che vince ogni isquisito ornamento e tutta la dilicatezza di 
tutti i fermagli, che sono alle donne cotanto in pregio. È bellissima 
la disposizione di natura nella testa, nelle spalle, nelle braccia, nelle 
mani; ma oltra ogni stima è graziosa la proporzione del tutto: onde 
e nella bellezza stupore, e quasi nell’atteggiare la persona nasce 


1. Sulle ali degli angeli cfr. GiLIo, pp. 111 sg. 2. Cfr. la descrizione della 
Madonna nella Nunziata tizianesca, in MARANTA, pp. 874 sgg. di questo 
volume. 3. Cfr. PALEOTTI, p. 373: «Incominciando donque dalla qualità 
della persona [della Madonna], chiamano inetta ogni pittura di essa, che sia 
formata con faccia colorita, liscia, grassa e quasi lasciva, che è errore in- 
sopportabile. Dall’abito poi, quando, sendo ella la vera idea dell’umiltà e 
modestia, vien rappresentata con ricci, vestimenti et ornamenti pomposi 
e vani e fino con le perle e pendenti alle orecchie, che fa stomaco a vederla». 
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maraviglia; ma dal volto, chi alquanto contempla, sente l’animo 
empiersi tosto di dolcezza e di divini stupori, e a pensieri inopinati 
e celesti innalzarsi. È rossa la vesta, che è sotto al mantello di cui 
si è detto, e si vede come è fatta da puro e semplice artifizio, ma 
senza dubbio tutta gentile, tutta bella e tutta graziosa. Dolcemente 
è panneggiata, senza fermagli, e tuttavia è ornatissima e priva di 
pomposa vista in ogni parte, ma piena di maestà; si veggono le fat- 
tezze come cosa umana, ma, fatte vive dal celeste sembiante, spi- 
rano divinità e maraviglia. Ma il volto è gentilissimo sopra ogni 
credenza e, per favellare propriamente, fatto con sovrano disegno, 
anzi celeste senza fallo: alla cui lode, poscia che è sopra umano, 
non arriverà giamai avviso mortale. E di vero, se a ragione è lodato 
quel pittore, il quale, perché non pensava di aver forza di esprimere 
un dolore che per rispetto degli altri di altre figure esser dovea 
eccessivo, perciò di un velo coperse il capo a quella figura cui e’ 
dipigneva, lasciando nel pensiero altrui che imaginasse un cordo- 
glio quanto maggiore esser potea;* quanto con più ragione di questo 
volto celeste e rarissimo si dee dire, il quale, se con silenzio si cuo- 
pre, si lascia che il cuor pensi, dalla dolcezza che in sé prova inef- 
fabile, che non sia se non divinità e cosa sopra umana! Dirò io che 
sia umile in cosa terrena, dove umiltà così divina tanto è palese ? 
che sia mirabile in cose basse, chi si alza dall’amor celeste insino 
al Cielo? che si pasca di avvisi umani, chi altamente di pensieri 
santissimi si nutrisce ?° 


1, Si torna all'esempio pliniano del Sacrificio di Ifigenia (PLINIO, 100v, 73), 
citato da VARCHI, DOLCE, GILIO, pp. 266, 796, 315 sg. di questo volume, e 
da PALEOTTI, p. 382. 2. Abbiamo ritenuto opportuno sospendere a que- 
sto punto la descrizione del dipinto, che prosegue insistendo sugli stessi 
elementi pietistici e devozionali. 
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QUINTA ACADEMIA, A DÌ 17 GENNAIO [1594] 


su. Rispose il sig. Principe: «Poiché le Signorie Vostre pare che 
restino sodisfatte della diffinizione del disegno e delle sue proprie- 
tadi, se ne potrà dunque così stare, sin che altri forse più elegante- 
mente e più propriamente lo diffiniranno.* Circa poi al diffinire e 
dimostrare che sia e s’intenda pittura, scultura et architettura, e 
darle ad essi ancora le sue diffinizioni, si potrà a più bell’agio fare 
da’ particolari professori. Quanto poi a questa parte che io pro- 
fesso all’immitazione della natura, non restarò dirne alcuna cosa, e 
farò anco prova se potrò così di presente et all’improviso dir co- 
sa di sostanza intorno alla sua diffinizione, per consumare questo 
poco di tempo che n’avanza. 

È cosa veramente difficile a darli il proprio e vero epiteto; e però 
sarà bene in quest’ancora, che noi veggiamo di racorre le difini- 
zioni datele dalli sudetti et altri, le quali trovaremo facilmente man- 
chevoli per la difficultà sua, e di poca sustanzia, come quella di 
Giorgio Vasari, il quale dice nelle sue Vite, poco di sotto alla 
difinizione del disegno, così: ‘La pittura è un piano coperto di 
campi di colori, in superficie o di tavole o di muro o di tela, intorno 
ai lineamenti”. Questa difinizione non solo è bassa, ma insipida e 
di poco concetto, col rimanente che seguita, volendo più tosto 
insegnare di dipingere, che dichiarare che sia pittura.* 

Un altro dice: ‘La pittura è una imitazione della natura, forma- 
ta con disegno e con colori” ;4 questa ancora è debolissima, perché, 
se bene dice in parte la sua sustanza, cioè imitatrice della natura, 
è però manchevole, perché ella non solo immita la natura, ma in- 


Da Origine e progresso dell’ Academia del Dissegno de’ pittori, scultori et 
architetti di Roma, Pavia 1604, pp. 24-6. 1. Nelle precedenti pp. 16-23 
Federico Zuccari, principe dell’Accademia romana, nella stessa seduta 
del 17 gennaio 1594 ha proposto una sua definizione del disegno per inte- 
grare il discorso, sullo stesso soggetto, tenuto da Cesare Nebbia « pittore 
orvetano ». 2. Cfr. VASARI, 1550, p. 71. La censura di Federico Zuccari 
conferma l’allusione critica dell’ARMENINI, p. 992 di questo volume. 
3. Anche per lo Zuccari, come per l’Armenini, è una definizione carente in 
senso teorico, troppo pratica ed esterna. 4. Sintesi della definizione più 
generica e tradizionale, assunta anche dal LANCILOTTI e dall’AGRIPPA, 
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sieme insieme tutti li concetti e tutte l’opere artifiziali e tutte l’ima- 
ginazioni intellettive.' Giovan Paulo Lomazzo, facendo grosso vo- 
lume di questa professione, diffinisce la pittura in questa maniera: 
“Pittura è arte la quale con linie proporzionate e con colori simili 
alla natura delle cose, seguitando il lume prospettivo, immita tal 
volta la natura delle cose incorporee, che non solo rapresenta nel 
piano la grossezza e ’l rilievo de’ corpi, ma anco il moto, e visibil- 
mente dimostra a gl’occhi nostri molti affetti e passioni de l’animo””.? 
Lodovico Dolce, nel suo Dialogo della Pittura, fa dire ad un altro 
la pittura non essere altro che immitazione della natura per via di 
linie e di colori, in piano di tavola o di muro o di tela; diffinizione 
simile alle sudette di poco concetto,* con li sudetti mancamenti, 
senza altra più propria distinzione, la quale abbraccia ogni con- 
cetto, ogni artificio e ogni pensiero, e particolarmente è formata di 
chiari e di scuri, sua propria e particolare sostanzia, che questi non 
l’hanno saputo dichiarare nella sustanzia sua essenziale e principa- 
le, così chiara e nota. 

Leon Battista Alberti dice, nelli commentarii della sua Pittura, 
che ella consiste in circonscrizzione, composizione e ricevimento di 
lume.* Ma questa non è, a gusto nostro, né a sufficienza, né buona 
dichiarazione, né diffinizione, per quanto noi intendiamo a conclu- 
sione di pittura, a darla a conoscere e diffinirla com’egli presuppo- 
ne; sì come ancora il remanente e quanto dice ne i suoi commentarii 
per insegnare et ammaestrare alcuni, sì come egli promette, in detta 
professione. Ma lasciando tutto questo e il rimanente a chi gusto 
n’abbia, trattando di pittura, la circonscrizzione ch’egli dice è la 
‘forma, e questa è del disegno;° la composizione è ben parte della 


PP. 742 Sgg., 751 sgg. di questo volume, per probabile suggestione delle ca- 
tegorie quattrocentesche (cfr. ALBERTI, pp. 98 sg., e PIERO DELLA FRANCE- 
ScA, pp. 63 sgg.). 1. La definizione tradizionale non teneva cioè conto del- 
la distinzione platonica tra imitazione icastica e fantastica (cfr. COMANINI, 
pp. 388 sgg. di questo volume). 2. Cfr. Lomazzo, Trattato, pp. 957 Sg8. 
di questo volume e le note relative. Nella trascrizione Romano Alberti 
sostituisce cose corporee con cose incorporee. Il lapsus avvalora la preoc- 
cupazione mentale dell’oratore o del suo reporter. 3. Cfr. DOLCE, pp. 
792 sgg. di questo volume. Alla carenza di una dimensione mentale (cfr. 
p. ror1 e la nota 3, nonché le note precedenti) si unisce, in questo caso, la 
svalutazione delle ombre e dei lumi, essenziale secondo la tradizione al- 
bertiana e leonardesca. 4. Cfr. ALBERTI, p. 82: «Adunque la pictura si 
compie di conscrizzione, composizione e ricevere di lumi». 5.Il dise- 
gno, assumendo una validità teorica universale, non può più essere con- 
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DI 


pittura, ma però anco è commune a molt’altre pratiche; il rice- 
vimento del lume ancora, senza altra dichiarazione, è comune a 
tutti gl’oggetti et a tutti i corpi et a tutte le materie.' Queste diffi- 
nizioni della pittura sudette sono, come ciascuno le può notare, 
assai manchevoli e fiacche e tanto deboli, che ci maravigliamo di 
quei tali. Ma come ciascuno se l’intenda, queste a giudizio nostro 
non toccano la sustanza di questa singolarissima professione, la 
quale si potria veramente dire in qualche modo essere la regina 
delle pratiche, e la bellezza et ornamento del mondo.* Ma per venire 
a qualche sua particolare diffinizione, secondo l’uso e pratica, e toc- 
car insieme l'origine della sua discendenza, io direi così. 


DIFFINIZIONE DELLA PITTURA 


Pittura, figlia e madre del dissegno, specchio dell’alma natura, 
vero ritratto de tutti i concetti che imaginare e formare si possano, 
e di tutti gli accidenti e di tutte le grazie, apare circonscritta per 
forza de’ chiari e di scuri in piano coperto di colore, dimostrando 
ogni sorte di forma e di rilievo senza sustanza di corpo. L’opera 
sua si fa per via di comporre materia a materia di liquori non com- 
presi dal senso del tatto, artifizio che ha più del divino (per così 
dire) che dell'umano; proprio instromento, penelli, materia, co- 
lori».* Avendo il sig. Principe ciò detto, si stava tacendo, per 
sentire quel che gli Academici dicessero di tal diffinizione; né 
sentendo far motivo alcuno, soggiunse: «Non si maraviglino le 
SS. VV. che io dica la pittura esser figlia e madre del disegno, 


siderato semplicemente una componente della pittura. Cfr. ad esempio 
ALBERTI-ZUuccaRo, p. 17: «[Il disegno è] un oggetto comune di tutte le 
nostre professioni, una causa generale et un capo mastro di tutte le nostre 
operazioni, e quello che anco muove et accresce le nostre intelligenze e prat- 
tiche, et in oltre dà vita e spirito per così dire a tutti li nostri concetti o 
disegni...». 1.La istanza mentale porta a generalizzare le attribuzioni 
tradizionali e richiede quindi un nuovo tipo di definizioni (cfr. Lomazzo, 
Idea, pp. 987 sgg. di questo volume). 2. L’etichetta classificatoria (pratica) 
concorda con le distinzioni filosofiche del VARCHI, pp. 134 sg. di questo vo- 
lume, ma tiene anche conto dell’alta quotazione della pittura, soprattutto 
dopo la disputa sul primato delle arti. Per l’ornamento del mondo cfr. VARCHI, 
DOLCE, p. 530 di questo volume e DOLCE, p. 157. 3. Anche Federico 
Zuccari, come già il Lomazzo, Trattato, p. 957 di questo volume (cfr. an- 
che la nota 3 di p. 958), aspira ad una velleitaria definizione compendiaria, 
poi scolasticamente illustrata in tutti i suoi aspetti. 
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poiché così l’azzione dell’operazione dell’un e dell’altra dimostra- 
no: il disegno assolutamente preso, cioè l’intellettivo, è padre della 
pittura, scultura e architettura, e particolari arti pratiche e pro- 
fessioni;' la pittura anche è madre del disegno, al di fuori operando 
con l’arte e con la mano e con stromenti, perché ella quello pone 
in essere esterno e reale, con li suoi chiari e scuri, la quale opera 
apunto come nutrice e balia in alevare e nutrire il bambino con il 
latte delle sue mamelle. La pittura dunque alleva e nudrisce que- 
sto disegno esterno, formandolo essa a forza di chiari e scuri, come 
s'è detto;° e però, essendo che essi chiari e scuri sono facultadi 
proprie della pittura, diciamo ancora l’opera sua farsi per via di 
comporre materia a materia, che sono i colori non compresi dal 
senso del tatto, per diferenziarla da tutte l’altre professioni e pra- 


1. Su tale paternità del disegno cfr. VARCHI, VASARI, pp. 535, 497 di questo 
volume, DANTI, pp. 235 sg., PALEOTTI, pp. 497 Sgg., SII, ARMENINI, p. 994 
di questo volume, e ALBERTI-ZUCCARO, p. 17. 2. La pittura diviene artifi- 
ciosamente madre del disegno grazie alla distinzione tra disegno interno e 
disegno esterno e alle specie di quest’ultimo. Cfr. Zuccari, Idea, 11, pp. 22 
sg.: «Dirò di più cosa degna da sapersi intorno alla grandezza et eccellenza 
della pittura, cioè ch’ella di figlia diviene in un certo modo nodrice, balia e 
madre del disegno; e così chi fu padre diventa figlio, e chi fu figlia divien 
madre; e questo ora lo dichiaro. Il disegno metaforico, per cominciar di 
qui, cioè quello nella mente formato, se bene non è senza fantasmi, come 
dice il Filosofo, è però accidente nell’intelletto prattico questo ornando, et 
è spirituale, invisibile et insensibile. Il disegno parimente interno sensibile 
formato nella fantasia non si può vedere, se bene si conosce col senso in- 
terno; e quando è formato esteriormente in semplice linea è assai confuso 
a guisa del parto dell’orsa, né può dare al senso, non che all’intelletto, com- 
pita cognizione di sé stesso; onde accioché appaia a gli occhi nostri e com- 
parisca perfetto, conviene sia lisciato e levato dalla madre, come il parto 
dell’orsa: così questo disegno, a guisa del sole che esce fuora delle nuvole 
che l’occupano e nascondono, è necessario a far di sé compita mostra, e 
dileguandosi le nuvole si dimostra chiaro e lucido; così il disegno riformato 
da questa sua figlia nodrice e madre, la pittura, vien posto in questi tre stati 
di forma visibile, di corpo impalpabile e d’accidente vestito, alora è compi- 
tamente perfetto; e questo avviene quando la pittura con suoi chiari e 
scuri l’abbellisce, l’orna e perfezziona. Et in questa maniera si dice che la 
pittura lo partorisce, avviva e col latte delle sue mammelle nodrisce il 
disegno. E credo che faccia assai bene a nostro proposito quello che scrisse 
un certo istorico d’un certo animale, chiamato monocastrino, cioè che que- 
sto, partorendo alcuni figliuoli in un parto, resta semimorto e dallo sterco 
del suo primogenito vien ravivato con duplicate forze e maggior vigore. E 
se questo è vero, è simbolo molto proprio del disegno e della pittura, cioè 
che questa primogenita del disegno col latte delle sue poppe ravviva, 
fortifica e rende ogn’ora più forte e vigoroso il suo genitore, sendo che i 
chiari e scuri sono sostanza particolare d’essa pittura e non di alcun’altra 
professione e prattica». 
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tiche.' Che sia specchio dell’alma natura, e vero ritratto di tutte 
le cose che formare e imaginar si possono, è parimente sua propria 
e particolare facoltà ».* Il sig. Principe avendo tutto questo detto 
e bene e propriamente definita essa pittura, tutti mostrarono alle- 
grezza nel volto e gusto di tal definizione, la qual fu da tutti gran- 
demente lodata, come definizione che toccava l’essenza e qualità 
propria, tanto bene che non pareva a loro potersi dir più. Così 
avendo gl’ Academici inteso quanto il sig. Principe felicemente aveva 
definito il disegno, verbo principale d’essa professione, et insieme 
la sua vaghissima pittura, con tanta facilità e con proprie e parti- 
colari sue doti, desideravano che egli seguisse a dar anco compi- 
mento a diffinire la scultura e l’architettura, ma, perché l’ora era 
tarda, lo pregarono che a quest'altra tornata fosse contento, a so- 
disfazzione commune, dar anco compimento alle diffinizioni di 
quest’altre due, scultura et architettura, come s’aspettava da Sua 
Signoria; ma egli, modestamente scusandosi che questo toccava 
alli loro particolari professori, che bene saperebbeno meglio di lui 
dichiarare e diffinire la profession loro, sì come s’aspetta, si voltò a 
M. Giacomo della Porta architetto? e M. Francesco Volterra,t et 
alcuni altri che in particolare vi erano, e disse: «Alle SS. VV. 
tocca diffinire la vostra nobilissima architettura, e farcela in sua 
propria e particolare diffinizione conoscere, che come professori 
d’essa, e molto versati e prattici nelle singolari ordinazioni sue, ne 
saperete dare la sua propria e singolare diffinizione. Et a voi, sig. 
Giacomo, s’aspetta cotal carico e ne desideriamo et aspettiamo 
tutti bello e nobilissimo concetto, come a lei et a voi si conviene». 
E appresso voltatosi alli scultori, de’ quali vi era M. Taddeo Lan- 


1. Si ricordino le considerazioni sul porre e levare a proposito della disputa 
sul primato della pittura e della scultura (cfr. VARCHI, BRONZINO, SANGAL- 
LO, MICHELANGELO, PINO, pp. 529 Sg., 540, 500 Sgg., 514, 523, 549 sg. di 
questo volume), nonché quelle sugli inganni pittorici (cfr. LEONARDO, Ca- 
STIGLIONE, VASARI, DONI, Disegno, pp. 478 sg., 490, 498 sg., 563 di questo 
volume, VASARI, 1550, pp. 10 sgg., e ancora V. BoRrcHINI, R. BoRGHINI, 
pp. 626, 675 di questo volume). 2. Si torna all’estensione dell’imitazione 
pittorica; cfr. la nota 1 di p. 1012. 3. L’architetto Giacomo Della Porta, 
che ebbe, tra l’altro, l’incombenza di portare avanti i lavori michelangio- 
leschi del Campidoglio e della cupola vaticana, fu incaricato di parlare 
sull’architettura nella Accademia romana. Egli non mantenne fede all’im- 
pegno preso e invano fu atteso nelle adunanze successive del 3 e dell’rI 
febbraio 1594 (cfr. ALBERTI-ZUCCARO, pp. 30 e 34). 4. Francesco da Vol- 
terra, cioè Francesco Capriani; cfr. VASARI, 1568, 11, p. 559 [VI, pp. 489 


sg.]. 
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dini," M. Flaminio Vacca,? M. Gio. Paulo Olivieri,* il cavaglier 
Gio. Battista e M. Tomaso della Porta* fratelli et altri, e disse 
loro: «Alle SS. VV. tocca a dichiarare la lor forte e robusta scul- 
tura, e darci la sua propria e particolare diffinizione, come ciascun 
di voi saprà benissimo fare». E se bene si volevano scusare gli 
scultori, come ancora gli architetti et in particolare M. Giacomo 
della Porta, con vane e non approvate scuse, tuttavia fu replicato 
tanto dal sig. Principe e da altri officiali et Academici, che M. 
Giacomo della Porta non poté scusarsi e promise dir qualche cosa 
per obedire a l’ordine e comandamento del sig. Principe. Così si 
restò che la seguente tornata si ragionasse dell’architettura, e per 
quel giorno, essendo l'ora assai tarda, si resero le grazie, e finì 
l’Academia con gusto particolare e piacer di tutti. 


DECIMA TERZA ACADEMIA, QUARTA DOMENICA 
DI MARZO [1594], A DÌ 27 


La seguente academia toccò di discorrere a M. Gio. Coscia, pit- 
tore fiorentino," sopra la maestà e grandezza del ben dipingere et 
ornare convenevolmente la figura e l’istoria e suoi componimenti; 
il quale pur sodisfece come egli seppe, che almeno mostrò ubi- 
dienza e pronta volontà, poiché egli, come si fosse, portò scritto 
un suo o d’altri discorso, come qui sotto si pone (se bene non fu 


1. Lo scultore Taddeo Landini, noto soprattutto per la romana Fontana 
delle tartarughe, ebbe l’incarico di parlare all'Accademia romana sulla sua 
arte, ma non tenne fede all’impegno (cfr. ALBERTI-Zuccaro, p. 39). 2. Lo 
scultore romano Flaminio Vacca, che aveva collaborato alla Cappella Sisti- 
na di Santa Maria Maggiore, scrisse Memorie di varie antichità trovate in 
diversi luoghi dell’alma città di Roma nell’anno 1594, poi pubblicate a Roma 
nel 1704 (cfr. CICOGNARA, n. 3896, e A. VENTURI, Storia dell’arte, x, 3, 
1937, Pp. 387 sgg.). 3. Probabile lapsus per Pier Paolo Olivieri, che viene 
menzionato nella lista degli scultori accademici (cfr. ALBERTI-Zuccaro, s. 
p.). Scultore romano, operò soprattutto in Santa Maria Maggiore, in San 
Giovanni Laterano, in Santa Maria in Aracoeli e in Santa Maria Nuova 
(cfr. A. VENTURI, op. cit., X, 3, pp. 681 sgg.). 4. Sulle modeste opere di 
Giovanni Battista Della Porta e di suo figlio Tommaso cfr. A. VENTURI, 
op. cit., Xx, 3, pp. 562 sgg. — Pp. 61-5. 5. Cioè Giovanni Balducci detto 
Cosci (cfr. BALDINUCCI, III, p. 91: «Ho però ancora in questi tempi nella 
città di Firenze un discepolo di Batista Naldini pittor fiorentino, cioè Gio- 
vanni Balducci, che per essere stato allevato in casa d’un tal Raffaello Cosci 
suo zio materno, fu poi sempre cognominato de’ Cosci»). L’artista andò a 
Roma nel 1592 circa, per invito e al servizio del cardinale Medici (BALDI- 
NUCCI, ivi, pp. 93 Sg.). 
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discorso a proposito del tema che aveva avuto), il quale fu letto in 
questa maniera qui sotto e da lui all’Academia dato.’ 


DISCORSO CHE PORTÒ M. GIO. COSCIA ALL’ACADEMIA 
LA QUARTA DOMENICA DI MARZO 


«È stato sempre universal costume degli egregii spiriti in tutte 
le loro azzioni per un acceso desiderio di gloria non perdonar ad 
alcuna fatica, quantunque gravissima, per poter una volta pervenire 
a qualche segno d’eccellenza, alla quale i nobilissimi animi loro, 
tirati et accompagnati dalla virtù, desideravano pervenire, per ren- 
dersi poi più celebri e maravigliosi a tutto il mondo; et acciò se bene 
erano incitati da una loro particolare inclinazione, erano anco tanto 
maggiormente inanimati dalla liberalità de’ principi, i quali, quan- 
do si trovavano alcuni de’ suoi cittadini eccellenti in qualche pro- 
fessione, non solo l’amavano, l’arricchivano e l’onoravano, per ono- 
rar quello che era di tanto merito, ma anco per far conoscere alli 
altri che il premiare i virtuosi non è altro che un far nascere ogni 
giorno più nuovi valent’uomini e famosi in ciascuna professione :* 
come ben si legge d’Alessandro Magno, nel tempo del quale fiori- 
rono tutte le sorti di scienze, così liberali come mecaniche, che mai 
per niun tempo si trovarono tanti uomini eccellenti in tante pro- 
fessioni, e la ragione di questo dicono niun’altra cosa esser stata, 
se non la sua liberalità e la particolar intelligenza che egli aveva 


1. Date le defezioni degli altri accademici, che per lo più non si presenta- 
vano ad esporre l’argomento loro affidato dal principe, il Balducci costitui- 
sce una eccezione (cfr. la nota 3 di p. 1015 e la nota 1 di p. 1016). 2.Sinoti 
l'evidente plagio da VASARI, 1550, p. 7: «Solevano gli spiriti egregii in tutte 
le azzioni loro, per uno acceso desiderio di gloria, non perdonare ad alcuna 
fatica, quantunche gravissima, per condurre le opere a quella perfezzione 
che le rendesse stupende e maravigliose a tutto il mondo; né la bassa fortuna 
di molti poteva ritardare i loro sforzi del pervenire a’ sommi gradi, sì per 
vivere onorati e sì per lasciare ne’ tempi avenire eterna fama d’ogni rara 
loro eccellenza. Et ancora che di così laudabile studio e desiderio fussero 
in vita altamente premiati dalla liberalità de’ principi e dalla virtuosa ambi- 
zione delle republiche e dopo morte ancora perpetuati nel conspetto del 
mondo con le testimonianze delle statue, delle sepulture, delle medaglie et 
altre memorie simili, la voracità del tempo nondimeno si vede manifesta- 
mente che non solo ha scemate le opere proprie e le altrui onorate testimo- 
nianze di una gran parte, ma cancellato e spento i nomi di tutti quelli che 
ci sono stati serbati da qualunque altra cosa che dalle sole vivacissime e 
pietosissime penne delli scrittori ». Il Coscia adatta la solennità del Proemio 
vasariano al modesto fine di esaltare la magnanimità dei prìncipi, secondo 
gli esempi pliniani. 
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di tutte le cose. Così la virtuosissima et antichissima città d’Atene, 
madre et altrice di tutte le virtù, fu degna, fra tutti altri famosis- 
simi uomini, d’aver anco Apolledoro pittore, il quale fu il primo 
che colorisse e sapesse applicare bene le ombre e i lumi con li 
debiti mezzi, cosa veramente alla pittura importantissima e neces- 
saria.* Vi fiorirono ancora in quei tempi Eufranor, Nicia,3 Fiste- 
nato fratello di Fidia, de’ quali altri dipinsero le vittorie de’ capi- 
tani, altri gli assalti, altri ritrassero gli eroi, e con tant’arte, che più 
tosto cosa divina che umana si poteva chiamare.* Si vede ancora, 
e chiaramente si legge, che Apelle, sì raro pittore, meritò che il 
famoso Alessandro non comportasse d’esser ritratto se non da lui,5 
il quale avendolo una volta ritratto fulminante, fu detto essere due 
gli Alessandri, uno figliuolo di Filippo re di Macedonia et insupe- 
rabile, e l’altro figliuolo d’Apelle e i[ni]mitabile;° e per rimunera- 
zione di sì belle e maravigliose opere che Apelle aveva fatto, non li 
donò né oro né argento, riputando tutte queste cose niente rispetto 
ai molti meriti suoi, ma li donò la bellissima Campaspe, come cosa 
che esso Alessandro stimava più che qual si voglia altra cosa.” E 
di qui pigliarono l’essempio e Fidia e Prasitele, uomini tanto ce- 
lebri e di tanta virtù, e con questo e con altri simili essempii s’ina- 
nimarono a pigliare sì difficile imprese di volersi fare con il mezzo 
potentissimo delli studii singulari al mondo; né per alcun’altra ca- 
gione si mossero quelli valorosi prìncipi a favorire le virtù, se non 
per la particolar utilità che ne riportano, poscia che lode alcuna 
maggiore non si può attribuire ad un prencipe, quanto che per suo 
mezzo si siano ritrovate tante sorti di discipline, le quali hanno 
abellito il mondo et hanno aportato agli uomini grandissima utilità; 
sì come si vede particolarmente della pittura, la quale riduce al 
vivo gli eroici fatti de’ gran capitani, la liberalità e la benignità 
usate a' suoi soldati, e l’opere meravigliose di ciascheduno sono 


1. Per Alessandro Magno cfr. VARCHI, pp. 527 sg., 538 di questo volume, 
PINO, pp. 109 sg., DOLCE, p. 157 e anche VASARI, 1550, p. 13, © ADRIANI, 
in VASARI, 1568, II, pp. XI sgg., XXVI sgg. [I, pp. 34 sgg., 63 sgg.]. 2. Per 
Apollodoro cfr. Pino, pp. 123 sgg., e ADRIANI, in VASARI, 1568, II, pp. VI 
sg. [1, pp. 26 sg.]. 3. Per Eufranore e Nicia cfr. ADRIANI, in VASARI, 1568, 
II, pp. XVII sg. (1, pp. 45 sg.]. 4. Fratello di Fidia e pittore di battaglie fu 
Panainos (cfr. PLINIO, xXxv, 57). 5. Cfr. VARCHI, p. 538 di questo volu- 
me, Pino, p. 110, DOLCE, p. 157, ADRIANI, in VASARI, 1568, II, p. xI [I, 
p. 35]. 6. Cfr. DoLce, p. 809 di questo volume, e ADRIANI, in VASARI, 
1568, 11, p.xII [I, p. 36]. 7. Cfr. Pino, p. 110, DOLCE, p. 157, € ADRIA- 
NI, in VASARI, 1568, II, p. XI [I, p. 35]. 
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cagione che ogn’uno s’isforzi non solo imitare, ma anco di farsi 
maggiore de’ suoi antecessori.' I poeti ancora, conoscendo di quan- 
to utile fosse al mondo il tener viva la memoria degli egregii fatti 
de’ valent'uomini, cominciarono a scrivere i lor gesti: Omero d’A- 
chille, et altri infiniti, quali scrissero con la vaghezza del verso, a 
fin che tanto più tirati dal diletto d’esso, venissero a ridur loro a 
memoria le vite et i fatti degli uomini famosi; e però disse Simoni- 
de che la poesia tace nella pittura, e la pittura nella poesia ragiona.” 
E non contenti di ciò quei valorosi spiriti ritrovarono anco la mu- 
sica, a fin che, accompagnata co’ versi, e perciò tirati gli uomini 
dal diletto e dalla poesia e dalla musica, tanto più volentieri udis- 
sero gli egregii fatti e si sforzassero ad imitarli. Essendo dunque la 
pittura cagione di tanto bene et avendo il suo principal origine da 
una scienza così nobile come è la matematica, si deve necessaria- 
mente concludere che ella è una più principale fra l’arti prattiche 
che si trovino, et in vero mi par che ella abbia gran similitudine con 
la musica; oltra che sappiamo certo che ella è sua sorella, poiché 
nascano da un’istessa madre, che è la matematica, la quale ha cura 
di disporre la quantità," che si divide in continua et in discreta; e 
perché non è altro la continua che qual si voglia linea, circolo, 
triangolo, diametro e simili, di qui si vede dipendere intieramente 
la pittura dalla matematica.+ La quantità discreta poi non è altro 
che qual si voglia numero, come 1, 2, 3, 4 e simili; e perché la mu- 
sica non è altro che il numero sonoro, che si produce dalla disu- 
gualità di quei numeri fra quali si fa proporzione, come fa il 2 et I, 
dalli quali numeri nasce la proporzione dupla, che rende il sono 
della diapason, o vero ottava che vogliamo dire; ragionevolmente 
1. Esaurita confusamente l’esemplificazione pliniana, il Balducci passa ad 
esaltare il valore pragmatico della pittura, non dimenticando qualche 
espressione vasariana (cfr. Vasari, Agli artefici del disegno, 1568, 1, s. p. 
[1, p. 11]: «Vedendo la nobiltà e grandezza dell’arte nostra e quanto sia 
stata sempre da tutte le nazioni e particolarmente dai più nobili ingegni e 
signori più potenti e pregiata e premiata, spingerci et infiammarci tutti 
a lasciare il mondo adorno d’opere spessissime per numero e per eccel- 
lenzia rarissime; onde, abbellito da noi, ci tenga in quel grado che egli ha 
tenuto quei sempre maravigliosi e celebratissimi spiriti»). 2. Per il detto 
di Simonide cfr. LEONARDO, p. 238 di questo volume, DANIELLO, pp. 24 
sg., FRANCESCO D’OLANDA e GELLI, pp. 279, 287 di questo volume, DOLCE, 
p. 152, GiLIO, pp. 14 sg., PALEOTTI, p. 147, e LoMazzo, Trattato, e .R. 
ALBERTI, pp. 354, 365 di questo volume. 3. Dall’ut pictura poesis alla 
musica, tramite la matematica; cfr. LEONARDO, pp. 245 sgg. di questo 


volume. 4. Per la geometria come quantità continua cfr. LEONARDO, pp. 
71 sgg. di questo volume. 
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concluderemo che la musica ha la sua origine dalla aritmetica, la 
quale è scienzia dependente dalla mattematica, e sì come il musico 
procura che le voci gravi et acute stiano nella sua debita propor- 
zione con le altre parti di mezzo, così anco il pittore ha riguardo 
di fare le figure proporzionate, che non abbino la testa o vero le 
gambe maggiori di quello che alle altre parti si conviene; e così 
come il musico va trovando l’armonia o grave o allegra o manin- 
conica, conforme alle parole, così il pittore averte di fare secondo 
l’istorie che ha da rapresentare, come, se di guerra, abbino furore 
e spavento e richezza nell’abigliamento, e se di miracoli, modestia 
in chi li fa e stupore et affetto ne i riguardanti, e se è di passione, 
cerchino la gravità e ’1 dolore e la divozione, et avertischino di 
vestir il soldato et il villano ciascheduno col suo proprio abito, 
vestendo con li colori proporzionati all’istorie. E così come il mu- 
sico si serve anco delle dissonanze per far parere più dolce e più 
soave l'armonia, così il pittore, volendo che li colori faccino più 
bell’effetto e rendino maggior vaghezza a’ riguardanti, usi i con- 
trarii l’uno a l’altro, che facendo un’istoria, vi fa figure isbattimen- 
tate, le quali consonano con una lontananza chiara, o vero con fi- 
gure che per la distanza abbino ismorzato i colori, e con questo 
modo di questi sbattimenti o lontananze fanno che le principali 
figure allegre e con rilievo rendino una mirabile concordia, et il 
simile usano nelle carnagioni, di far al lato ad una giovane una 
vecchia, e dove son più vestiti usano alcuni pezzi di figure nude, 
e molt’altri contrasti, e così nell’armonia de’ colori e nella imita- 
zione delle cose che vuole rapresentare, e ne l’artificio di ridurre 
la cosa più al vivo e naturale che sia possibile," e per far questo 
usano mettere in esecuzione quel che ingegnosamente disse Zeusi, 
il qual, essendo ripreso ch’egli era troppo lungo nel dipingere, ri- 
spose ch'egli spendeva molto tempo nel dipingere, perché voleva 
che le sue pitture durassero molto tempo.” E per concludere, pa- 
rendomi aver detto assai delle lodi dell’invenzione, delli nobili ef- 
fetti che la nostra pittura fa, mi resta solo d’inanimare me medesmo 
e d’imitare, meritando questa professione d’esser solo essercitata 


1. Per simili parallelismi tra la pittura e la musica cfr. CIRILLO e COMANINI, 
PP. 272 sg., 499 sgg. di questo volume. 2.La diligenza di Zeusi è più spes- 
so esemplificata con la selezione delle fanciulle crotoniati (cfr. PINO, p. 99, 
DOLCE, p. 297 di questo volume, GiLIO, pp. 106 sgg.). Cfr. DATI, p. 44: 
«Confessò egli di consumare assai tempo in dipignere, perché voleva che 
assai tempo durassero le sue pitture [PLuTARCO, De amic. mult., 94]». 
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da uomini rari, overo da quelli che si conoscono che siano per 
riuscire tali, poiché è stata tanto essaltata per li tempi adietro, così 
da’ prìncipi come dalli artefici, et ha prodotto e produce così no- 
bili effetti, et ha avuto così nobile origine». 

Letto che fu questo discorso, chiaramente fu conosciuto essere 
concetto e compositura più di matematico che di pittore, e fatto 
con altro fine che a dichiarar il tema che ebbe il detto M. Gio. 
Coscia, cioè di trattare sopra la maestà e grandezza del dipingere e 
d’ornare convenevolmente la figura e l’istoria e suoi componimen- 
ti; dove che il sudetto discorso, se bene nel principio fu grazioso 
a mostrare che la liberalità de’ prìncipi dee esser causa d’accrescere 
le virtù e dar animo alli virtuosi d’affaticarsi invincibilmente, poi- 
ché l’utile e l'onore è quello che non fa stancar l’uomo nelle fatiche ;* 
ma il soggetto principale di tal discorso non fu grato, poiché si 
vide l'intento suo esser stato di volere sottoporre la pittura et il 
dissegno alla matematica, e però fu giudicato tal discorso essere 
d’un matematico, e non d’esso pittore, il quale mostrò di non in- 
tendere né saper quello che egli portava nell’ Academia del Disse- 
gno.3 Però fu notato da alcuni questo, e non mancarono di quelli 
che dissero che doverebbono essere molto ben avertiti quei che da 
altri si fanno aiutare in simil negozio, et essaminar molto bene 
quel tanto che in Academia si propone e che si discorre, per non 
far torto a sé stesso, prima di non intendere quello che egli deve 
e quello .che egli porta in questa Academia, poiché così bene s'era 
già distinto e dichiarato che sia e s’intenda dissegno.* In sustanza 
reale è l’autore delle scienze prattiche, che dà la luce dell’intelletto 
e vita alle operazioni esterne. Ma forse qui alcuno matematico ave- 
rà voluto in prova in simil modo mostrare che il dissegno e la pit- 
tura dependino da loro e dalla lor matematica scienza; e qui fu 


1. Il tema certamente esigeva, secondo gli accademici romani, uno svol- 
gimento più universale e astratto; cfr. Zuccari, Idea, II, pp. 24 sgg., qui 
pp.1036 sgg. 2.Cfr. pp. 1017 sg. 3. Lo sforzo di Leonardo di rivalutare 
la pittura tramite la scienza matematica («una scienza così nobile», cfr. 
p. 1019) e il fantasioso paragone tra pittura, poesia e musica del Comanini 
non hanno più alcun interesse per gli accademici romani, i quali non in- 
tendono riconoscere la validità dei canoni umanistici, né di parallelismi 
strutturali, ma tutto vogliono riportare ad una teoresi cosmologica, imper- 
niata sul disegno. 4. Sul disegno gli accademici si erano intrattenuti a lungo 
nelle adunanze del 17 e 26 gennaio, e del 3 e 26 febbraio 1594 (ALBERTI- 
Zuccaro, pp. 16 sge., 26 sgg., 30 SEg., 45 SEg.). 5. Allo stesso modo che 
la pittura era figlia e madre del disegno (cfr. p. 1014). 
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detto che, se alcuno vi era presente che tal opinione avesse, si di- 
chiarasse, ché li sarebbe risposto con buone e salde ragioni che 
esse professioni non dependano da loro, ma sì bene loro e tutte 
l'altre professioni aver origine e dependenza dal dissegno. Non di- 
spiacque al sig. Principe e a qualchedun altro questo poco di 
risentimento a sustentazione della professione della pittura e del 
dissegno, di maniera che il Coscia, arossitosi, in buon modo si 
scusò con dire che tal cosa egli non aveva veramente osservato, 
ma che gli era a caro cotal aviso, come anco potrebbe essere a mol- 
t'altri, per stare più acorti a simil cose, e fu tornato a replicare e 
leggere quel particolare che tal discorso proponendo diceva, che la 
pittura nascesse dalla mattematica, et inoltre che la pittura e la 
musica erano sorelle, poiché nascano da una istessa madre che è la 
mattematica, la quale ha cura di disporre la quantità, che si divide 
in continua et in discreta; e che non sia altro la continua e di- 
screta, che qual si voglia linea, circolo, triangolo, diametro e si- 
mili; e perciò di qui si vede dependere intieramente la pittura. 

A questo fu risposto che non si verifica, per cosa che dica costui, 
che la pittura sia figlia della mattematica in alcuna maniera, e que- 
sto che qui sopra dice e pretende il mattematico è sciocca preten- 
sione, però che, se bene la mattematica ha cura di disporre (che 
forse meglio si potria dichiarare) la quantità che si divide in conti- 
nua e in discreta, questo non ha che fare con la pittura, né dette 
linee tampoco sono della mattematica, ma del dissegno, sostanzia 
sua essenziale, come in questo luogo già si è dichiarato a bastanza. 
Ma la mattematica, se bene voremo considerare la sua qualità, al- 
tro non è in sua sustanza, che una dichiarazione d’intelligenzia 
d’alcuni precetti della quantità, che si divide in continua e discreta, 
e non l’autore d’esse linee né delle forme, e non la sustanza delle 
figure e sue regole né di lumi né d’ombre né d'altri effetti della 
pittura, che possa essere in sustanza madre e nutrice d’essa pittura, 
né del disegno, come vorebbe concludere tacitamente questo buon 
mattematico, col proporre che la linea nasca dalla mattematica; 
ma sì bene e meglio si può dire che essa mattematica nasca e derivi 
dal disegno, poiché esso disegno è luce d’ogni scienza pratica, e 
1. Si noti ancora la vistosa inversione di valori (cfr. p. 1021 e la nota 3); 
mentre l’origine matematica della linea per Leonardo assicurava la validità 


speculativa della pittura (cfr. pp. 71 sgg.), per lo Zuccari è la speculazione 
mentale che determina l’espressione grafica. Cfr. Zuccari, Idea, II, pp. 


29 Sg., Qui p. 1043. 
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quello che li presta il concetto e la linea intellettuale, e li dà occa- 
sione e aiuto di discorrere dei principii e fondamenti di tal scienza. 
Né perché ella dichiari che la linea nasca dal punto, e la quantità 
de’ punti termina la linea, continua o discreta o retta o angulare o 
di che forma e qualità si sia, ella sia inventrice della linea, né ma- 
dre della pittura in maniera alcuna; né in sustanzia si può dire 
che essa mattematica sia altro che una istoriografa, che narri il 
modo e la forma come si crea la linea, e la ragione della causa del- 
l’angoli, triangoli e diametri e simili; e diremo apunto che opera 
ella come fa l’istoriografo et il poeta, il qual narra e dichiara 
molto bene minutamente come fu fatta la tal e tal impresa, e con 
che arte quel capitano, quel principe vinse e superò le tali e tal 
nazioni e acquistò provincie e stati e simil altre cose. L’istesso isto- 
riografo o poeta che narra simil cose non è né il principe, né il 
capitano che abbia combattuto, né la causa tampoco di tal successi, 
ma solo simplice scrittore e narratore dell’istoria; tal dunque di- 
ciamo essere a punto la scienzia della mattematica, in cotal genere 
una investigatrice di molte cose, et una narrazione dei punti e delle 
linee, e non l’autrice d’esse linee e d’esse operazioni, come è vera- 
mente e realmente il disegno intellettivo, e pratico autor di tutte 
le linee e di tutte le pratiche, e quasi lume intellettivo d’ogni con- 
cetto in teorica et in pratica, sì come già è stato qui dichiarato.' 
Questo discorso fu molto comendato, né fu alcuno che vi contra- 
dicesse; e per essere già l’ora tarda non si disse altro, ma, rese le 
grazie e fatte le solite essamini a i giovani, si finì per quel giorno 
l’academia. 


1. Un nuovo ut pictura poésis nato dalla musica (pp. 1019 sgg.), che provoca 
una interessante revisione non solo delle arti ma anche delle scienze. Cfr. 
PANOFSKY, pp. 140 sg.: « Notevole, nel complesso, che lo Zuccari, a quanto 
pare isolato, cerchi di fondare la polemica contro il metodo matematico 
non solo nell’oggetto (cioè sulla mobilità del corpo da rappresentarsi) ma 
anche nel soggetto (cioè sul bisogno di libertà dello spirito dell’artista)». 


FEDERICO ZUCCARI 


IL LAMENTO DELLA PITTURA SU L’ONDE VENETE 


«Che veggio, ohimè? Chi tua beltà ti fura, 
e chi t’'induce a così grave pianto, 
o del mondo bellezza, alma Pittura? 
Dimmi, ti prego, la cagion di tanto 
duol che t’affligge e ti tormenta il core, 
e chi ti cinse questo oscuro manto ».' 
«Questa veste macchiata è il gran dolore 
che il cor m’affligge e mi tormenta l’alma 
e versa il pianto da questi occhi fuore. 
Già fui al mondo gloriosa et alma; 
or mira, ohimè, com’io trattata sono, 
e s’ho cagion di batter palma a palma. 
M°ha posto il mondo quasi in abbandono, 
come ch’io fossi di nissun momento, 
e pur del ciel son grazioso dono. 
Ohimè, che pena e che dolor io sento, 
vedermi priva d’ogni mia bellezza, 
priva di luce, priva d’ornamento! 


Dalla Lettera a prencipi e signori amatori del dissegno, pittura scultura et 
architettura, scritta dal Cavaglier FEDERICO Zuccaro . .. con un Lamento 
della Pittura, opera dell’istesso, Mantova 1605, s. p. Il Lamento, composto 
da Federico Zuccari a Venezia, ebbe forse anche uno scopo pratico, rivelato 
dalla dedica a Girolamo Capelli dello stampatore mantovano Francesco 
Osanna: «Avendo sentito più e più volte il sig. Cavaglier Zuccaro tanto 
lodare e comendare V. S. Illustrissima d’intelligenza e di diletto nella pit- 
tura e di cortesia e magnanimità grandissima, et avendolo insieme udito 
chiamarsele obligato per i molti favori da lei ricevuti, persuadendomi di 
far cosa grata in un istesso tempo et a V. S. Illustrissima et all’istesso sig. 
Cavagliero, che tanto l’ama et osserva, le dedico e dono questo Lamento 
della Pittura fatto sopra coteste onde venete, accioché V. S. Illustrissima 
possa consolarla col favorirla presso la Serenissima Republica, alla quale 
poco o nulla sarebbe assegnar due stanze nella Libraria od altrove per 
questi studii, già che ha tanta copia di statue e d’altre comodità di studio, 
e particolarmente quelle dell’Illustrissimo e Reverendissimo Patriarca 
Grimani di felice memoria, che pur a questo fine furno lasciate all’istessa 
Republica: il che sarebbe di grandissimo onore e beneficio al publico et al 
privato ». 1. Cfr. Ripa, p. 201: «Il vestimento nero fu sempre segno di 
mestizia e di dolore, come quello che somiglia le tenebre, che sono pri- 
vazione della luce, essendo essa principio e cagione della nostra allegrezza, 
come disse Tobia cieco, raccontando le sue disgrazie al figliuolo ». 
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Presso quest’acque' un tempo in grande altezza 
vissi ben io fra mille e mille onori; 
ma l’ignoranza altrui or mi disprezza. 
E quei che più prestar dovrian favori, 
meno son pronti, e resto abbandonata; 
sol compagnia mi fan pene e dolori. 
Da me ogni cosa vien rappresentata, 
sacra e profana, a l’occhio, a l’intelletto, 
e ne l’imago altrui son venerata.? 
L'invisibil per me de l’occhio è oggetto:? 
lo, per mostrar di Dio l’eternitade, 
dipingo il Padre in un antico aspetto,* 
lo Spirto Santo per la gran bontade 
in forma di colomba,5 e faccio alati 
gli angioli per la lor velocitade.9 
Tutti da me quei spiriti beati, 
angioli, cherubini e serafini, 
son con alto mistero figurati. 
In varie schiere pingo i cittadini 
del cielo intorno al Facitor eterno, 
ch’un tempo furo in terra peregrini. 
L’alme dannate e ’1 foco sempiterno, 
e l’orridezza di quei fieri mostri 
pingo, perché si fugga da l’Inferno.” 
La gloria e lo splendor degli alti chiostri 
pur vi discopro, e di Maria la veste, 
ch’è d'altro certo, che di perle e d’ostri.* 


1. Cioè a Venezia; cfr. p.1024. 2. Dopo il lamento iniziale la Pittura passa 
ad esaltare prerogative più intellettuali di quelle vantate nei Lamenti del 
Lancilotti e del Biondo. 3. Alla imitazione della natura (cfr. LANCILOTTI, 
P- 745 di questo volume) subentra la rappresentazione, tutta mentale, 
dell’invisibile. 4. Sulla raffigurazione di Dio cfr. GiLIO, p. 34, PALEOTTI, 
PP. 205, 246, COMANINI, pp. 331 sg. 5. Sulla colomba dello Spirito Santo 
cfr. GiLIO, pp. 36, 38, PALEOTTI, p. 246, SORTE, p. 296, COMANINI, pp. 278, 
337, qui p. 401. 6. Sulle ali degli angioli cfr. GiLIO, pp. 111 sg., PALEOTTI, 
p. 246, COMANINI, pp. 274 sgg., Qui pp. 397 Sgg., MARANTA, p. 868 di que- 
sto volume. 7. Alla predilezione per l’invisibile si allea anche il vecchio 
motivo pragmatico; cfr. GiLIO, pp. 25, 108, PALEOTTI, pp. 120, 208, 213, 
226, 280. 8. Sugli abiti della Madonna cfr. PALEOTTI, p. 373, citato nella 
nota 3 di p. 1009. 
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In somma son le mie grandezze queste: 
che colorisco di mia mano il tutto, 
o sia cosa infernale, o sia celeste. 

Ma a tal stato il mio stato è omai ridutto, 
che non si stima più un gentil lavoro; 
ond’io dagli occhi verso amaro lutto. 

Oimè, ch’estinte son grazia e decoro, 
d’imitar la natura non vi è segno, 
né il salce si distingue da l’alloro. 

Arte senz’arte, ingegno senz’ingegno 
pasce l’occhio, e contenta l’ignoranza 
di bei colori, senz’alcun dissegno.’ 

E questo abuso ogni dì più s’avanza, 
né più si stima una pittura rara; 
sol basta aver de’ quadri per usanza. 

Io non son più, qual fui, gradita e cara, 
ché gl’Alessandri e i Cesar son mancati, 
né da’ grandi il dissegno più s’impara.* 

Quei Giulii, quei Leon, quei Mecenati, 
che del dissegno ebber sì gran diletto, 
non sono a tempi nostri più imitati. 

E dove son quei che mi dier ricetto, 
diligenti pittori, illustri ingegni, 
che mi trattaron con sì grand’affetto? 

Tutti se ne son giti agli alti regni, 
et io meschina son rimasta sola, 
ché di seguirmi par ch’ogn’un si sdegni.? 

Ne le corti di me si facea scola 
nel tempo che fui cara a duci e a regi; 
or di me non si dice una parola. 

Ma per cacciar il duol, vuo’ i doni egregi 


1. Per la opposizione tra la materia dei colori e l’arte del pittore cfr. Pino, 
DoLce, Lomazzo, Trattato, ARMENINI, pp. 765, 815, 967, 995 sg. di questo 
volume. Più volte, anche nelle terzine successive, lo Zuccari insiste sul di- 
segno, inteso, naturalmente, in senso mentale. 2. Le citazioni antiche ven- 
gono qui ridotte al minimo (cfr. LANCILOTTI, BIONDO, pp. 742 SEg., 769 
sgg. di questo volume). 3. Morto Tiziano nel 1576, lo smarrimento‘ della 
pittura a Venezia non fu solo un motivo retorico. 
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commemorar di quelle mani amiche 

che m’ornar e abbellir con tanti fregi; 
ché la memoria di quell’opre antiche 

mi scemarà la doglia, e forse fia 

ch’ora altri inviti a simili fatiche. 

Altri al mio crespo crin con leggiadria 
tessea corona d’oro, altri di fiori, 
altri componea fregi a gloria mia. 

Altri un bel manto di varii colori 
mi diede, altri un diamante, altri un monile, 
altri un gioiello scelto dai migliori. 

Ma più che altrove in bel fiorito aprile 
vissi presso quest’acque; e qual Pandora, 
ornata d’ogni don vago e gentile. 

E di quel lieto april furon l’aurora 
un Gentile e un Giovanni, ambo fratelli, 
Bellini di cognome e d’opra ancora.’ 

Se pinsero animali, over uccelli, 
uomini, monti o valli o faggi o pini, 
sempre imitar natura i lor pennelli. 

Vi furono altri ingegni pellegrini, 
come il Mantegna e ’1 Perugin,” ch’a l’arte 
vera e perfetta fur molto vicini. 

Da questi ed altri, com’il ciel comparte 
grazie diverse, fui diversamente 
ornata ed abbellita in qualche parte. 

Ma abbellita qua fui compitamente 
da quel gran Tizian, pittor egregio, 

e per lui vissi qua felicemente. 

Questi fu il primo che d’un aureo fregio 
m’ornò la veste, e com’io fossi dea 
egli mi riveriva ed avea in pregio. 

Gran maniera d’oprar, grand’arte avea, 
gran decoro e concetti di pittura, 


1. Su Gentile e Giovanni Bellini cfr. i ben diversi giudizi di VASARI, 1550, 
PP. 447 sg8., DOLCE, pp. 201 sg. 2. Con la menzione dei massimi espo- 
nenti della pittura padovana e umbra (cfr. Pino, p. 126, e VASARI, 1550, 
pp. 508 sgg., 542 sgg.) lo Zuccari chiude la sua brevissima rassegna quat- 
trocentesca. 
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e parer vero il finto altrui facea.' 

Fu l’opra di sua man sincera e pura, 
e con sì gran vivezza il tutto espresse, 
che ’n beltà vinse quasi la natura.” 

Ad altre parti il ciel altri concesse; 
ma più nel Lazio crebbero gli ingegni 
che lasciarno di lor mill’opre impresse. 

Altri del suo valor dier chiari segni 
presso de l’Arno ai liti fortunati, 

e si videro parti illustri e degni. 

E certo che i più degni e i più pregiati 
succhiarno il latte da la gran Toscana, 
ove sono gli ingegni sì svegliati 

mercé de la maniera alta e soprana 
ch’ebbe il gran Michel Angel Bonarota, 
sublime in vero e d’arte sopraumana. 

E da l’un polo a l’altro è cosa nota 
ch'ei fu ver possessore del dissegno, 
senza cui il pittor non val un iota. 

Et in particolar ne diede segno 
ne le figure umane, e fur sì rare 
che di pregio immortal si fece degno. 

Fu d’un’intelligenza senza pare, 

e tai fur l’opre et il saper di quello, 
che immortal certo e glorioso appare.? 

Ma qual gloria maggior? il mio pennello 
unì con molto studio e intelligenza 
al compasso, a la squadra, a lo scarpello. 

Questi un diamante con grand’eccellenza 
mi pose in fronte, ond’io spiegai le vele 
a l’onor, a la gloria, a l’eminenza. 


1. Cfr. DOLCE, pp. 145 sg., 200, e VASARI, 1568, II, pp. 806 sgg. [VII, pp. 427 
sgg.]. 2. A proposito della vivezza di Tiziano cfr. anche ZUCCARI, Lettera, 
8. p.: «Il Marino sopra una pittura di S. Sebastiano di mano di Tiziano 
disse: ‘‘Sì viva è questa imago, / che, se l'occhio non mente, / già quasi 
parla e sente” ». 3. Pur accettando gli attributi più correnti su Michelan- 
gelo, lo Zuccari insiste in modo particolare sulla sua intelligenza, forse 
alludendo alla comune avversione per i canoni matematici e alla predile- 


zione per il giudizio dell'occhio (cfr. ZuccARI, Idea, 11, p. 30, qui p. 1043). 
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Fu quest'uomo celeste Angel Michele 
per l’istesso d’onor alto camino 
seguito da un altro angel Rafaele.' 
Dal grazioso Rafael d’Urbino, 
ne l’imitazion meraviglioso, 
novo angelo terreno, uom pellegrino. 
Questi, tutto cortese ed amoroso, 
mi pose in testa una corona d’oro, 
onde mi rese il cor lieto e gioioso. 
Fu pien di maestà, pien di decoro, 
e fu di tanta intelligenza e tale, 
ch’ogni operetta sua val un tesoro.” 
Non ebbe al mondo mai un altro eguale, 
ch’ogn’un li dà la palma ed il trofeo, 
e ancorché morto pur vive immortale. 
Cercò ben d’imitarlo il buon Tadeo,? 
anch’ei d’Urbino, e l’imitò per certo, 
come d’Apollo imitò il canto Orfeo. 
Fu grande anch'egli, e fu di molto merto, 
e fu un Zuccaro in ver ne l’opre sue, 
fu dolce, fu vezzoso e molto esperto. 
Onde s’Urbin si gloria d’ambedue, 
n’ha ben ragion, anch'io di lor mi vanto, 
ché come l’un, l’altro cortese fue. 
Il mio Zuccaro dolce in ogni canto 
cercò i più vaghi e coloriti fiori, 
che a Flora ricamassero il bel manto. 
E furon seco i pargoletti amori 
nel tessermi ghirlanda a l’aureo crine, 
di cui m’incoronar con tanti onori. 


1. L’angiolo ariostesco (Orl. Fur., xxx111, 2) ha fatto il suo corso e promuove 
nuovi abbinamenti. 2. L’iterazione degli attributi (angelo e intelligenza) 
non esclude, pur nella lode generica, una differenziazione di contenuti. 
Su Raffaello cfr. ALBERTI-ZUCCARO, p. 60: «Rafael d’Urbino ... è stato il 
vero maestro e proprio imitatore d’ogni grazia, d'ogni bellezza della natura 
e dell’arte in tutte le cose, sì come è noto, e le bellissime opere sue ne fan 
chiara testimonianza, le quali danno compito gusto e compito sapore a 
ciascuno». 3. Taddeo Zuccari, nato a Sant'Agnolo in Vado nello stato 
di Urbino (cfr. VAsaRrI, 1568, 11, p. 686 [vIl, p. 73]). Cfr. anche ALBERTI- 
Zuccaro, p. 60. 
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Poscia di gemme le più belle e fine 
mi fe’ un monile per ornarmi il petto 
con opre nove, rare e pellegrine. 

Un altro ancor mi fu caro e diletto, 
quel buono Antonio, dico, da Coregio, 
che nel pennelleggiar fu sì perfetto. 

Questi con gli altri fu pittor egregio, 

e fu talento suo particolare 
far vaghe tinte, di cui n’ebbe il pregio. 

Egli di gioie preziose e rare, 
rubini et adamanti un gran gioiello 
mi pose al collo, e fu don singolare. 

Né, contento di questo, anco un annello, 
segno di fé e d’amor, mi pose in mano, 
di cui non viddi in ver mai il più bello. 

A questi seguì poi un Parmigiano 
di molta grazia e somma leggiadria,' 

e poscia un Sarto,” un Vinci? et un Romano.* 

Vennero seco ancor di compagnia 
un Vago, un Ricciarel, due Salviati, 
et un dal Piombo per l’istessa via. 

Tre Sanesi vi furno anco,° e due frati,” 


1. Il solito elogio del colore correggesco e della grazia del Parmigianino; 
cfr. ad esempio ALBERTI-ZuccaRO, p. 60: «Apresso [Federico Zuccari] 
dette varii e diversi avertimenti, mostrando come a dito quali pittori de i 
valent’uomini passati fossero stati in questa parte di bellezza e di grazia 
dotati dalla natura, la qual val più che qual altro studio in questo parti- 
colare, però che alcuni con lungo studio ogn’altra cosa che grazia aveano 
acquistati et altri che con poca fatica molta grazia aveano avuto, tra quali 
nominò in particolare Francesco Parmegiano, legiadro e graziosissimo nel 
disegnare in spezie particolare, ma nel colorito affettato e duro, Antonio 
da Coreggio, nel colorire e nella espressione d’affetti con grazia singolare». 
2. Per Andrea del Sarto cfr. anche Pino, p. 126, DOLCE, p. 146, ALBERTI- 
Zuccaro, p. 60. 3. Si noti come lo Zuccari non dia più a Leonardo un 
posto di primo piano. La svalutazione è confermata da ALBERTI-ZUCCARO, 
dove il Vinci non è mai ricordato. 4. Nemmeno Giulio Romano, Daniele 
Ricciarelli, Francesco e Giuseppe Salviati e Sebastiano del Piombo sono 
menzionati nelle adunanze dell’Accademia romana. 5. Per Perino del 
Vaga cfr. anche Piwo, p. 126, DOLCE, p. 146, ALBERTI-Zuccaro, p. 60. 
6. I tre senesi sono probabilmente Baldassarre Peruzzi, Domenico Bec- 
cafumi e, per adozione, il Sodoma (cfr. Pino, p. 126). 7. L’Angelico e 
Fra Bartolommeo? 
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un Muziano,' et uno da Cortona,” 
d’ingegni molto pronti ed elevati. 
E sin ad ora pur la fama suona 
del Lovini e Gaudenzio di Ferrari, 
del buon Bramante e i Campi di Cremona.3 
Fur tutti questi al mondo uomini rari 
nel dissegno e pittura, e i parti loro 
mi furno, sono e sempre saran cari. 
Ma dove lascio quel gran Polidoro, 
che a chiaro e a scuro fe’ cose sì rare, 
e del chiaro e del scuro ebbe l’alloro? 
Fierezze d’artificio singolare 
figurava egli, e finse un marmo tale, 
che in questo egli non ebbe un altro pare.* 
La fronte de la corte mia regale 
da lui fu pinta, ove facea mia vita 
d’ogni ben colma e lunge da ogni male. 
Quivi godevo la stagion fiorita, 
quivi godevo il caro genitore, 
dico il Dissegno, che mi diè la vita.5 
Del maggior caldo qui passavo l’ore 
a l'ombra d’un bel faggio o d’un bel pino, 
u’ spirava soave arabo odore. 
Sorgea nel mezo del mio bel giardino 
limpida fonte ornata de coralli, 
di nicchie e conche in modo pellegrino. 
Spicchiavan fuori dagli adorni calli 
ruscelletti d’argento e di zaffiri, 


1. Girolamo Muziano da Brescia (VASARI, 1568, II, p. 564 [VvI, p. 508]). 
2. Luca Signorelli. 3. Bernardino Luini (cfr. VASARI, 1568, II, p. 136 (Iv, 
p. 520]), Gaudenzio Ferrari (cfr. VASARI, 1568, It, p. 148 [Iv, p. 652]), Bra- 
mante (cfr. VASARI, 1568, II, pp. 27 sgg. (Iv, pp. 145 SEB. ]) e i Campi (cfr. 
VASARI, 1568, II, pp. 561 sgg. [VI, pp. 495 sgg-], e qui pp. 931 sgg.) rappre- 
sentano evidentemente la Lombardia. 4. Per Polidoro da Caravaggio cfr. 
VASARI, 1550, pp. 814 sg., 819 sg., 823 sg., DOLCE, pp. 199 sg. ALBERTI- 
Zuccaro, pp.7sg., lo ritengono esemplare: « Li giovani desiderosi [di entrar 
nell’Accademia]...siano obligati anch’essi portar alcun dissegno a gusto 
del Sig. Principe nell'Academia, ritratto da qualche opera de gli valentuo- 
mini passati e da quelle particolarmente, che stanno in pericolo di perdersi 
e dal tempo annullarsi, di Polidoro e d’altri valentuomini». 5. Cfr. in 
questo volume ALBERTI-ZUCCARO, p. 1014 e la nota 1. 


1032 VI - PITTURA 


che inaffiavano i fior vermigli e gialli. 
Qui non s’udivan mai pianti o sospiri, 
qui Febo, qui le Grazie e qui le Muse 
meco facean contenti i lor desiri. 
Qui le delizie il Ciel sparse e diffuse, 
perché fosse di noi dolce soggiorno, 
e tutto il buon e ‘I bel quivi rinchiuse. 
Oh quante volte qui mi viddi intorno 
i miei cari pittori, i miei diletti, 
che un anno mi facean parer un giorno! 
E mi raccordo che fra i sovradetti 
v'era Giorgion, di Tizian maestro, 
uomo meraviglioso negli affetti. 
Certo che insegnò altrui il camin destro, 
per cui si poggia a la perfezzione, 
che siede sopra un monte alto ed alpestro.' 
V’era anco il mio terribil Pordenone,” 
discepol vero e proprio di natura, 
che ne l’ardir non ebbe parangone. 
Fu pien di maestà, pien di bravura, 
e ne l’opre servò tanto decoro, 
che s’uguagliò d’ogn’altro a la misura.? 
Questi mi dieder due zoccoli d’oro, 
con cui da terra molto m’inalzai, 
e certo mi fur cari i doni loro. 
Di questi ogn’or mi lodo e mi lodai, 
poiché ciascun di lor mi fu cortese, 
e in morte gli amo come vivi amai. 
Ma che dirò di Paolo Veronese, 


1. Si torna ai Veneti (cfr. pp. 1027 sg.), dando il solito rilievo a Tiziano. 
2. Per il terribile Pordenone cfr. Pino, pp. 126, 135, VASARI, 1550, pp. 
790 sgg., DOLCE, p. 200: «Hanno i pittori sempre molto stimate le opere 
di Antonio da Pordonone, il quale fu ancora egli pratico e spedito maestro 
e dilettossi di scorti e di figure terribili», e ancora ALBERTI-Zuccaro, p. 60. 
3. Cfr. VASARI, 1568, II, p. 185 [v, p. 111]: «Fra i più chiari e famosi pittori 
del paese del Friuli, il più raro e celebre è stato ai giorni nostri [il Porde- 
none], per avere passato di gran lunga i sopradetti [pittori del Friuli] nel- 
l’invenzione delle storie, nel disegno, nella bravura, nella pratica de’ colori, 
nel lavoro a fresco, nella velocità, nel rilievo grande et in ogni altra cosa del- 
le nostre arti». 
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magnanimo, cortese ed eccellente, 
che diede fine a mille belle imprese? 

De le più belle gioie d’oriente 
questo mi pose una collana al collo, 

e di candide perle un gran pendente." 

Ma, ahi lassa, che fra poco diedi un crollo, 
e dove mi credei venir maggiore 
m’avenne il caso del figliuol d’Apollo. 

Cadei, misera me, per un Tentore, 
che di far cose grandi mi diè segno 
mentre degli anni suoi era nel fiore. 

Questi de l’amor suo mi diè per pegno 
due manigli, ma poi di bizaria 
mi pose sottosopra tutto il regno. 

Oh che capriccio, oh che gran frenesia, 
oh che furor! Ma quel che mi sa peggio, 
è ch’altri lo seguir ne la pazzia.” 

Alor dolente io mi levai di seggio 
e per salvarmi addimandai aita, 


1. Per Paolo Veronese cfr. SORTE, p. 278: «Vi è l’eccellente messer Paulino 
nostro, il quale meritamente s’ha guadagnata la collana dell'onore». 2. Cir- 
ca il Tintoretto lo Zuccari concorda col giudizio negativo di VASARI, 1568, 
I1, p. 592 [vi, pp. 587 sg.]: «Nella medesima città di Vinezia, e quasi ne’ 
medesimi tempi, è stato ed è vivo ancora un pittore chiamato Iacopo Tin- 
toretto; il quale si è dilettato di tutte le virtù e particolarmente di sonare 
di musica e diversi strumenti, ed oltre ciò piacevole in tutte le sue azzioni; 
ma nelle cose della pittura, stravagante, capriccioso, presto e risoluto, e il 
più terribile cervello che abbia avuto mai la pittura, come sì può vedere in 
tutte le sue opere e ne’ componimenti delle storie fantastiche e fatte da lui 
diversamente e fuori dell'uso degl’altri pittori: anzi ha superata la strava- 
ganza con le nuove e capricciose invenzioni e strani ghiribizzi del suo in- 
telletto, ché ha lavorato a caso e senza disegno, quasi mostrando che que- 
st’arte è una baia. Ha costui alcuna volta lasciato le bozze per finite, tanto a 
fatica sgrossate, che si veggiono i colpi de’ pennegli fatti dal caso e dalla 
fierezza, piuttosto che dal disegno e dal giudizio. Ha dipinto quasi di tutte 
le sorti pitture a fresco, a olio, ritratti di naturale et ad ogni pregio; di 
maniera che con questi suoi modi ha fatto e fa la maggior parte delle pit- 
ture che si fanno in Vinezia. E perché nella sua giovanezza si mostrò in 
molte bell’opere di gran giudizio, se egli avesse conosciuto il gran principio 
che aveva dalla natura, et aiutatolo con lo studio e col giudizio, come hanno 
fatto coloro che hanno seguitato le belle maniere de’ suoi maggiori, e non 
avesse, come ha fatto, tirato via di pratica, sarebbe stato uno de’ maggiori 
pittori che avesse avuto mai Vinezia: non che per questo si toglia che non 
sia fiero e buon pittore e di spirito svegliato, capriccioso e gentile». 
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né l’ebbi mai; ond’or da voi la chieggio. 
Deh, se volete ch’io rimanga in vita, 
se vedermi volete in altra veste, 
e ch'io ripigli la beltà smarrita, 
attendete al mio dir, e vi sian queste 
note piene d’affetto impresse al core, 
e a l’opre sian le mani e pronte e preste. 
Chi dissegno non ha, non ha valore; 
dove grazia non è, non è bellezza; 
e dove non è sal, non è sapore. 
Ma col dissegno s'ha grazia e vaghezza, 
decoro, maestà, concetti ed arte, 
ch’egli ci è scala ad ogni grand’altezza.’ 
Faccia ciascun gli suoi dissegni in carte, 
ché meglio poi riesce la pittura, 
e misuri or il tutto, ora la parte. 
Miri le qualità della figura, 
né faccia cosa ch’altri mova a riso, 
e imiti ben con l’arte la natura. 
Non faccia come quel che un Paradiso 
pinse presso quest’acque sì confuso, 
che men l’intende chi più il mira fiso. 
Ei fece i cittadini di là suso 
come la plebe posta in un mercato; 
onde meritamente egli è deluso.” 
Ciascun di voi si renda inamorato 
del proprio onor, ché poscia ogni fatica 
lieve li fia; lo sa chi l’ha provato. 
Non è monte sì alpestre, o valle aprica, 
né strada sì selvaggia ed intricata, 
che d’onor il desio non la districa. 
È d’ogn’arte difficile l’entrata, 


1. Alla bizzarria del Tintoretto si oppone la prassi tradizionale, quella che 
lo stesso Zuccari ha curato nella Accademia romana, dando al disegno un 
valore prevalentemente mentale (cfr. ALBERTI-ZUCCARO, pp. 1014, 1021 di 
questo volume e le relative note). 2. Il macchinoso Paradiso, dipinto dal 
settantenne Tintoretto e dalla sua scuola nella Sala del Maggior Consiglio 
di Palazzo Ducale (1588-1590). La censura è affine a quelle che si leggono 
nel GiLIo, pp. 46 sgg., qui pp. 850 sgg., a proposito del Giudizio Finale 
di Michelangelo. 
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ma s'agevola poscia nel progresso; 
onde ne resta l’alma consolata. 

Sù dunque, ogn’un di voi ami sé stesso, 
ami la propria gloria, il proprio onore, 
e s’accinga a l’oprar, come gli ho espresso. 

E voi, prencipi invitti, il cui valore 
non sol presso quest’acque alto risuona, 
ma dove nasce e dove il sol si more, 

se la propria bontà tanto vi sprona 
giovar altrui e se veder bramate 
il manto rinovarmi e la corona, 

favorite i pittori e gli abbracciate, 
ché certo con le grazie e i favor vostri 
le vostre e mie beltà fian rinovate. 

I fatti illustri degli antichi nostri 
con tal arte fian pinti e in tal maniera, 
che sembreran le corti eterei chiostri. 

E com’al verno segue primavera, 
al mio duol seguirà gioia infinita; 
ond’io, vostra mercé, me n’andrò altiera, 

dicendo che per voi ritorno in vita». 
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DELLA PITTURA, E DELL’ECCELLENZA E NOBILTÀ SUA; 
E SI RIPRENDONO I DETRATTORI DI LEI 


Per conoscere che cosa sia pittura, convien prima dichiarare l’es- 
sere e facoltà sua. Dico dunque che questa è una scienza prattica 
o arte, che con artificio singolare et operazione artificiosa va imi- 
tando e ritrando la natura e quanto dall’artificio umano è fabricato, 
in forma, specie et accidente con la forza de’ suoi colori, e talora 
sì vivamente et eccellentemente con la forza de’ suoi chiari e scuri, 
facendo apparir di rilevo tutto quello ch’ella figura in piano, e con 
tanta ammirazione che ne restano ingannati gli occhi umani.® Così 
dipinge ancora le cose che sono invisibili e solo conosciute o dal 
senso interno o dall’intelletto solo senza forma delle cose.” Et in 
questo modo abbiamo scoperto la pittura esser emula di natura. 

La particolar sua facoltà è il colorire, ombreggiare e lumeggiare; 
e questa è la forza sua singolare, che dà talora alle figure tale spirito 
e tal vivezza, che le fa apparer vive e vere.3 E questo suo inganno 
non pur è artificioso, ma gustoso e grato; e quanto più inganna e sa 
dar ad intendere la sua finzione per vera, tanto più grata e perfetta 
si dimostra, poiché l’inganno suo e la sua finzione è arte grande e 
non è in specie di vizio, ma di virtù. E però non si deve chiamar 
bugia, come alcuni ignoranti dissero,* ma reale e vera imitatrice 
della natura, che pur questo è il suo proprio attributo e la sua 
singolar gloria; e sì come la natura è principio interno delle cose, 
così la pittura è principio esterno dell’istesse cose.5 


Dall’Idea de’ pittori, scultori et architetti, Torino 1607, 11, cap. VI, pp. 24-34. 
1. Come già in ALBERTI-ZUCCARO, pp. 1013 sgg. di questo volume, lo Zuc- 
cari aspira ad una definizione enciclopedicamente compendiaria di tutti gli 
aspetti tecnici, conoscitivi, espressivi della pittura. Anche qui la imitazione 
si estende dalla natura all’artificio (cfr. ALBERTI-ZUccARO, pp. 1011 sgg. di 
questo volume), si specifica dall’universale al particolare (forma, specie, 
accidenti) attraverso i mezzi del chiaroscuro e del colore (cfr. in questo vo- 
lume ALBERTI-ZuccaRO, pp. 1014 sg.). 2. L'elemento intellettuale assume 
ancora un ruolo preminente, insistendo sull’invisibile (cfr. ALBERTI-ZUC- 
CARO, pp. IOII sgg. di questo volume). 3. Cfr. ancora ALBERTI-ZUCCARO, 
p. 1015 di questo volume. 4. I fautori della scultura; cfr. TRIBOLO, CEL- 
LINI, pp. 518, 522 di questo volume, nonché VASARI, 1550, p.10: « Né hanno 
rispetto a dire molti di loro che la scultura è tanto superiore alla pittura, 
quanto il vero alla bugia». 5. Sulla imitazione esterna della pittura cfr. le 
argomentazioni del paragone tra pittura e poesia, in SPERONI, VARCHI, PIR- 
TRO ARETINO, DOLCE, COMANINI, pp. 261 8g., 257, 290, 388 sgg. di questo vo- 
lume. 
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Non voglio qui restare di scoprire la grandezza e dignità di 
questa nobilissima professione della pittura, a confusione di quelli 
che indegnamente et ignorantemente la biasmano e la pòngono 
come vil serva tra le arti mecaniche, e perché veggono talora al- 
cuni pittori da buon mercato, che imbrattano le mura e le tele 
facendo scartafoni e bamboci che muovono a riso i riguardanti per 
gli atti e per le lor forme sgarbate, quest'arte nobilissima sprezzano 
e vilipendono.' 

Et il discorrer di questa a me si conviene, come professore di 
lei: ché, se bene a niuno è lecito lodar sé stesso, è però lecito, anzi 
debito a chi si sia, mostrare e mantenere la dignità della sua pro- 
fessione, e rispondere a chi ardisce biasmarla e vilipenderla, et in 
sua lode dir quello che con verità si deve. 

Dico dunque che vi furono alcuni, i quali senz’altro riguardo 
posero la pittura e la scultura nel genere del quinto capo tra 
le mecaniche e la collocarono sotto l'architettura et arte fabri- 
catoria;* e ne diedero anco questa ragione, ch’essendo solo sette i 
generi dell’arte, per le ragioni addotte nel capitolo dell’arti, già 
nel primo libro dichiarate, conveniva che questa fosse sotto una 
di loro; e perché la pittura e la scultura servono all'uomo per or- 
nar case, palazzi, tempii, teatri e città, come per isperienza si vede, 
conclusero queste essere arti mecaniche sottoposte all’architet- 
tura, e conseguentemente operazioni basse, oggetti e termini di po- 
ca considerazione.* Ma questi con pace loro, mentre volsero così 
biasmare questa nobilissima arte che altri più intelligenti e lodo- 


1. Per la polemica sulla qualificazione della pittura come arte meccanica cfr. 
in questo volume CASTIGLIONE, VARCHI, PALEOTTI, PAGGI, pp.119 Sg.,137 Sg.) 
152 sgg., 199. 2. Cfr. VARCHI, pp. 140 sg. di questo volume. 3. Cfr. Zuc- 
CARI, Idea, 1, pp. 49 sg.: «L’uomo per la ragion naturale . .. ha bisogno di 
cibo conforme alla natura sua delicato e vario e di vestito sì per l’intemperie 
dell’aria, sì anco per l’onestà, et in oltre abitazione per la salute propria e 
per essere animale solo fra gl’altri tutti politico e sociabile; essendo che può 
cadere in qualche infirmità per molte cause e per la malizia umana può 
patire insulti, pericoli et offese de’ nemici. Ha di più, come per accidente, 
bisogno e di medicamenti e d’armi, di fortezze, di milizie, e perché può 
con l’aiuto dell’arti provedere a tutti questi mali, gli sono necessarie tutte 
l’arti. Le quali dal Versorio nel principio della Logica sono divise in sette, 
cioè Lana, Boscareccia, Milizia, Nautica, Agricoltura, Medicina et Arte 
fabrile... E per maggior intelligenza de’ semplici, ché ben so che gli 
intelligenti hanno di subito inteso il concetto, ridurrò tutte l’arti a queste 
sette accennate: Agricoltura, Boscareccia, Arte di lana, Architettura, Me- 
dicina, Milizia, Navigazione». 4. Cfr. ancora VARCHI, p. 141 di questo 
volume. 
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rono et onororno e premiorno con doni grandissimi, come poco 
appresso notaremo, si resero meritevoli di biasmo e s’acquistarono 
nome più tosto di maldicenti et ignoranti, che d’intelligenti e dotti; 
et è meraviglia grande, come cadessero in simile errore e s’inciam- 
passero in sentiero così piacevole e piano, che da un fine ch’è per 
accidente alla pittura argumentassero la natura, la necessità e pro- 
prietà di lei, e tralasciassero quello ch'è proprio e naturale e tanto 
nobile in lei et il pregio in che gl’antichi la tennero, e di più, che 
delle varie arti necessarie non sia anco più nobile il dignissimo ar- 
tificio et il fine singolare. 

Si deve dunque sapere che il fine principale, proprio e naturale 
della pittura è fra tutte l’arti essere immitatrice della natura, e 
conseguentemente dell’autore di essa; non però compitamente, ché 
allora non sarebbe immitatrice, ma simile l’un’all’altra; ma nel mi- 
glior modo che sia possibile a noi, cioè almeno quanto all’esterno 
nella superficie accidentale, è di questa immitatrice et emula.” E in 
questo suo nobile artificio ha dimostrato sempre, col mezo de’ suoi 
intelligenti e nobili artefici, maraviglie grandissime, de quali ap- 
presso ancora se ne noteranno alcune. 

E però fu questa nobilissima professione stimata et onorata tan- 
to da’ Greci, stimati pure i savi e prudenti del mondo, che que- 
sta posero nel primo grado delle arti liberali, e proibirno a’ servi di 
poterla imparare né essercitarla; sì [l']ebbero essi in pregio et ono- 
re, e li Romani parimente, talché li nobili la essercitorno con gran- 
dissimo onore, come quel Fabio cognominato il Pittore, dal quale 
ebbe origine la famosa gente Fabia, Turpilio cavaliero romano vi 
fu segnalato,” et altri molti, come anco parecchi regi et imperatori, 
che a proprio gusto e diletto in essa si occuporno, che oggi ancora 
se ne trovano che si compiacciono non solamente a vedere le opere 
rare et esquisite, ma ad onorarle con la propria mano, per essere 
tanto nobile questo essercizio, che adorna, illustra e freggia ogni 
scettro et ogni corona, e qualunque nobiltà e grandezza fa maggior- 
mente risplendere e stimare. Sì che degni di ogni pregio et onori 
sono li suoi eccellenti professori appresso gli magnanimi prencipi, 
come si legge fra gli antichi delli Appelli e Zeusi, Parrasi et altri 


1. Cfr. p. 1036 e la nota 5. 2. Sugli onori dei Greci e dei Romani cfr. 
ALBERTI, p. 80, e in questo volume Iacopo DE’ BARBARI, CASTIGLIONE, 
PALEOTTI, PAGGI, pp. 66, 69, 120, 153, 192; nonché PINO, p. 108, DOLCE, 
Pp. 157 sgg., GILIO, pp. 12 Sgg. 
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tanti onorati e pregiati dalli Alessandri e Mecenati, e tra’ moderni i 
Michelangioli, i Rafaeli e Tiziani da Carlo Quinto, da Leon De- 
cimo e Giulio Secondo et altri prencipi amatori delle virtù e vir- 
tuosi.' ‘Tra quali in specie Rafaelo di Urbino, tanto eccellente pit- 
tore che fu stimato degno per le rare qualità sue di essere posto 
nella corona e collegio de’ cardinali, se la importuna et immatura 
morte non lo impediva. Fu parimente il gran Michelangelo Buo- 
narota tanto stimato et onorato in vita et in morte, che il gran- 
duca Cosmo, non potendolo avere in vita nella patria sua, lo volse 
doppo morte con grandissimo onore, fatto levare il corpo e cada- 
vero suo di Roma e portare in Fiorenza per onorarne la città sua 
di quelle ossa; ove gli diede sepoltura regia con statue di marmo 
e bronzo.* Ove si vede che queste nobilissime professioni sono de- 
gne di ogni lode e di qualonque gloria et onore. 

E sì come alcuni dotti scrittori, interpretando quella misteriosa 
e bellissima favola di Proteo, della quale si narra che mai appariva 
di una forma sola, ma si mostrava tanto vario quanto varii sono i 
sguardi di chi lo mirava o di molti che lo risguardavano, e pren- 
deva ora forma di leone, ora d’orso, ora di serpe, ora di fuoco, ora 
d’un albero et ora in altro modo, scrissero che era simbolo della 
natura, la quale in tante forme di essere si trasforma, che natura 
ha il cielo, che natura hanno gl’elementi, che natura hanno le cose 
elementare; altri rilevati ingegni adattorno questa istessa favola 
all’arte della pittura, che similmente in molte e varie cose si tra- 
smuta: e certo con più ragione e meglio accommodata al giudizio 
mio.* Perché, essendo introdotta questa favola prima dalli Egizi, 
e poi dalli altri, perché i regi di quei regni, come dicono gli più 
approbati scrittori, essendo alle battaglie, per mostrare maggior 
bravura, per maggior grandezza et anco per atterrire i lor nemici, 
usavano sopra le armi vestirsi ora di pelle di leoni, ora di orsi, di 
serpenti et ora in altri modi, sì che ne fu di questi re un tra loro 
detto Proteo, il quale stimorono fosse uno di quelli animali, delle 


1. Per un simile parallelismo tra antichi e moderni cfr. Zuccari, Lamento, 
p. 1026 di questo volume. 2. Cfr. VASARI, 1550, p. 669, qui citato nella 
nota 5 di p. 832. 3. Cfr. Vasari, 1568, 11, p. 782 [vil, pp. 286 sg.]: «Il 
Duca Cosimo . . . aveva disegnato che, poiché non l’aveva potuto aver vivo 
[Michelangelo] et onorarlo, di farlo venire a Fiorenza [morto] e non restare 
con ogni sorte di pompe onorarlo dopo la morte». 4. Cfr. COMANINI, 
p. 268, qui pp. 390 sg.; e si ricordi Tasso, Rime, II, p. 497, Qui citato a 
PP. 390 sg. e la nota 2 di p. 390. 
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cui pelle si copriva, parendo nell’esterno simile a loro;' così l’arte 
della pittura non è che sia cielo, o elementi, o cosa elementare, 
pietre, minere, o animali, o uomini, ma che imiti tutte queste 
cose all’esterno. Il che ella fa talora con tanta diligenza et arte, che 
restano ingannati gl’occhi non pure degli animali, ma gl’uomini 
stessi, anzi gli istessi professori,” come occorse nello sfido che fu 
tra Zeusi e Parrasio, fra gli antichi pittori tanto eccellenti e così 
famosi, stimati quasi dèi: uno de’ quali dipinse l’uva sì al naturale, 
che gli uccelli, ingannati dall’apparenza di quella, volavano per 
beccarla. L’altro così maravigliosamente depinse un velo che mo- 
strava coprire un quadro dipinto, che Zeusi stesso, tanto eccellente 
artefice, ne restò ingannato e si chiamò perdente nella concorrenza, 
affermando che, se egli aveva con l’arte sua ingannato gl’uccelli, 
esso era stato ingannato dall’accortezza dell’arte di Parrasio.* 
Non meno ancora a tempi nostri sono stati sì eccellenti imi- 
tatori del vero, di alcune cose che hanno all’improviso ingannato 
molti; come fra gli altri un ritratto di Carlo Quinto, di man di 
Tiziano, sì famoso pittore, et un altro di Leon Decimo di man di 
Rafael d’Urbino, fra gli eccellenti eccellente. I quali non solo in- 
gannorono più volte prencipi e signori; ma il primo l’istesso fi- 
gliuolo di Carlo Quinto, il gran Filippo, che fu poi il monarca 
de 1 re e dell’uno e l’altro emispero, il quale ritratto essendo messo 
avanti a un tavolino, ingannato dall’artificio de i colori cominciò a 
trattar seco negozii.* Non meno attonito e maraviglioso restò il 
cardinal Pesia, datario di Leone, che presentò bolle e calamaro e 


1. Cfr. Dioporo Sicuto, 1, 62, CARTARI, pp. 138 sg.: «Di costui [Proteo] 
scrive Diodoro che egli fu già eletto re in Egitto, come il più savio che si 
trovasse allora in quel paese e perito in tutte le arti, con le quali ei si can- 
giava a suo piacere in diverse forme; che veniva forse a dire appresso di 
quelle genti che egli sapeva con la molta sua prudenza accomodarsi a tutte 
le cose. Et i Greci vollero che ciò fosse detto di Proteo per la usanza che 
avevano i re in Egitto di portare, quando si mostravano in publico, sul 
capo come insegna di re, quando il dinanzi di un leone, quando di un toro 
o di serpente et alle volte uno arbore o qualche pianta, et altre una fiamma 
di fuoco, come che in quel modo fossero più risguardevoli. Finsero dunque 
i Greci che Proteo così si cangiasse in diverse forme come essi cangiavano 
la insegna reale». 2. La scarsa simpatia dello Zuccari per la fantasiosa 
metamorfosi (esaltata dalla poetica tassesca) lo induce a ripiegare sull’elogio 
tradizionale della imitazione pittorica e degli inganni. 3.Per gli inganni 
antichi di Zeusi e Parrasio cfr. VARCHI, p. 38, qui p. 529, PINO, p. 112, 
DoLce, pp. 182 sg., qui p. 811, PALEOTTI, p. 220; R. ALBERTI, p. 369 di 
questo volume. 4. Per gli inganni moderni di Tiziano cfr. VASARI, VARCHI, 
PP. 497, 529 di questo volume, a proposito di un ritratto di Paolo III. 
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penna a far la signatura ingenochiato al ritratto del papa Leone." 
Ma che più diremo del bellissimo partimento di stucco finto et 
alcuni putini di mano di Baldassar Peruzi da Siena, in una loggia 
nel palazzo di Agostino Ghisi in Roma, che non è alcuno che lo 
mira, che non creda che sia di relevo? E pure è opera di pennello 
di semplice chiaro et oscuro, con tal artifizio, con tal arte fatto, 
avendo in quello il studioso pittore finto la polvere che si suole 
comporre nella superficie del rilevo, e preso il lume di sotto con 
tant’arte, che inganna chionque lo mira. Tiziano istesso, sì gran 
pittor che ingannò altri, non poteva credere che l’opera fosse altra 
che di rilevo, e vi bisognò la scala et il tatto della propria mano per 
sgannarsi.* 

Ecco il vero, il proprio et universal fine della pittura, cioè l’es- 
sere imitatrice della natura e di tutte le cose artificiali, che illude 
et inganna gli occhi de’ viventi et i più saputi. Inoltra espri- 
me nei gesti, nei moti, nei movimenti della vita, nelli occhi, nella 
bocca, nelle mani tanto al vivo et al vero, che scuopre le passioni 
interne, l’amore, l’odio, il desiderio, la fuga, il diletto, il gaudio, 
la tristezza, il dolore, la speranza, la disperazione, il timore, l’au- 
dacia, l’ira, il speculare, l’insegnare, il disputare, il volere, il com- 
mandare, l’obedire, et in somma tutte le operazioni et effetti 
umani.! 

E di questa eccellenza ella si deve lodare et aggrandire, come 
hanno fatto sempre i giudiziosi e principali litterati e sagi e pru- 
denti prencipi, regi et imperatori e sommi pontefici, i quali non 
solo prezzorno et amorno questa nobil professione di pittura, ma 
onororno et aggrandirono molti de’ professori di lei con titoli di 


1. Cfr. VASARI, 1550, p. 657, 1568, II, p. 78 [Iv, p. 352]. 2. Sul fregio 
della Farnesina cfr. VASARI, I 568, II, p. 139 [1V, pp. 593 sg.]: «E, quello 
che è di stupenda maraviglia, vi si vede una loggia in sul giardino dipinta 
da Baldassarre [Peruzzi] con le storie di Medusa, quando ella converte gli 
uomini in sasso, che non può immaginarsi più bella: et appresso, quando 
Perseo le taglia la testa; con molte altre storie ne’ peducci di quella volta: 
e l’ornamento tirato in prospettiva di stucchi e colori contraffatti è tanto 
naturale e vivo, che anco agli artefici eccellenti pare di rilievo. E mì ricorda 
che, menando io il cavaliere Tiziano, pittore eccellentissimo et onorato, a 
vedere quella opera, egli per niun modo voleva credere che quella fusse 
pittura; perché mutato veduta, ne rimase maravigliato ». La più colorita 
riprova del tatto sembra voler sottolineare la validità dell’inganno nei con- 
fronti del massimo intendente. 3. Dalla imitazione delle cose naturali e 
artificiali a quella, non meno tradizionale, dei moti e degli affetti; cfr. 
VaRrcHI, DoLce, GiLio, pp. 265 sg., 796 sg., 315 sg. di questo volume. 
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nobiltà, con insegne di cavalierati, con ricchissimi doni, come leg- 
giamo di Alessandro Magno,' del re Demetrio,* e cento e mille 
altri, che stimorono più le opere dei valent'uomini, che le città 
stesse, che pagorono a peso d’oro: come fu pagata l’Aiace e la 
Medea di Timomaco Bisantino;3 così Cesare dittatore diede ot- 
tanta talenti per una tavola di Protogene;* e come la tavola di 
Aristide Tebano, che fu comprata dal re Attalo per cento talenti;5 
e come la tavola degli Argonauti di Grecia, che fu comprata da 
Ortensi Datore per talenti cento quaranta sei.° 

Deve dunque ciascheduno lodare e pregiare la pittura, né deve 
avilirla, né i suoi nobili professori, da un fine particolare et a lei et 
a loro per accidente, o pure perché talora si vedono delle pitture 
disgraziate, che fanno vergogna a sì nobil professione; poscia che 
a questo modo dovressimo anco biasimare l’opere della natura e 
la natura istessa, poi che ben spesso vediamo della mostruosità 
nell’opere di lei e pur sappiamo che, se ben ella si trova in alcune 
cose manchevole per diffetti di alcuni agenti, in sé stessa è però 
perfetta, quando opera col mezzo di agenti perfetti; e l’istesso po- 
tiamo dire dell’arte della pittura.” 

Aggiongerò ancora in questo luogo, prima che me ne passi più 
oltre a dire altre eccellenze di questa come maravigliose, che non 
pure questi medesimi nei difetti di lei, ma anco altri che fanno 
professione di lettere abbiano affirmato senza ragione alcuna ch’ella 
sia sottoposta a l’altre scienze: quanto al suo disegno, come dican 
loro, sia figlia dell’architettura o pure della matematica et in par- 
ticolare della geometrica, e perché a quella prima servi per ornare 
le opere sue, o pure perché da questa pigli i suoi princìpi, cioè la 
cognizione della linea, delli corpi, delle proposizioni, e che so io. 


I. Si torna ad una ennesima esemplificazione pliniana di mecenati; per 
Alessandro Magno cfr. Pino, pp. 109 sg., DOLCE, p. 157, R. ALBER- 
TI, p. 202; ALBERTI-ZUCCARO, p. 1018 di questo volume. 2. Per Deme- 
trio cfr. Pino, p. 110, DOLCE, p. 158, GiLIo, p. 107, PALEOTTI, p. 169; 
R. ALBERTI, p. 954 di questo volume, 3. Cfr. PLINIO, Xxxv, 136, e GiLto, 
p. 107. 4. Cfr. PLINIO, Xxxv, 26, che non menziona un quadro di Pro- 
togene, ma l’Aiace e Medea di Timomaco (cfr. anche GiLIio, p. 107). R. 
ALBERTI, p. 954 di questo volume, ricorda invece l’acquisto, da parte di 
Cesare, di tavole di Aristide. 5. Cfr. Pino, p. 111, DOLCE, p. 160; R. AL- 
BERTI, p. 954 di questo volume. 6. Cfr. GiLIo, p. 107. 7. Anche per il 
mostruoso, come per la metamorfosi (cfr. p. 1040 e la nota 2), lo Zuccari non 
ha inclinazione e condivide la interpretazione dei controriformisti che lo 
consideravano un effetto della ignoranza dei pittori (cfr. GILIO, p. 18). 
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La prima opinione come falsa l'abbiamo rebuttata, né occorre dirne 
altro;" la seconda, parimente falsa, è di nulla sostanza, però che il 
disegno, interno principio di tutte le arti et intelligenze umane, 
come abbiamo mostrato, forma l’arte della pittura. Ma dico bene, 
e so che dico il vero, che l’arte della pittura non piglia i suoi prin- 
cìpi né ha necessità alcuna di riccorrere alle matematiche scienze, 
ad imparare regole e modi alcuni per l’arte sua, né anco per poterne 
ragionare in speculazione: però non è di lei figliuola, ma bene sì 
della natura e del disegno.* L’una gli mostra la forma, l’altra gl’in- 
segna ad operare; sì che il pittore, oltre i primi principii et am- 
maestramenti avuti da’ suoi predecessori, o pure dalla natura stessa, 
dal giudizio stesso naturale con buona diligenza et osservazione 
del bello e buono, diventa valent'uomo senz'altro aiuto o bisogno 
della matematica. 

Dirò anco come è vero che in tutti i corpi dalla natura prodotti 
vi è proporzione e misura, come afferma il Sapiente;3 tuttavia, chi 
volesse attendere a considerare tutte le cose e conoscerle per spe- 
culazione di teorica, matematica, e conforme a quella operare, oltra 
il fastidio intollerabile sarebbe un perdimento di tempo senza so- 
stanza di frutto alcuno buono.* 

Come ben mostrò uno de nostri professori, ben valent’uomo, che 
volse a proprio capriccio formar corpi umani con regola matemati- 
ca;5 a proprio capriccio, dico, non però da credere poter insegnare 
a professori operare per tal regola, ché sarebbe stato vanità e pazzia 
espressa, senza poterne mai cavare sostanza alcuna buona anzi dan- 
nosa; perché oltre gli scurci e forma del corpo sempre sferico, 


1. Cfr. pp.1037 sg. 2. Cfr. ALBERTI-ZUCCARO, pp. 1022 sg. di questo volu- 
me e le note relative. Cfr. ancora PANOFSKY, p. 57: “La matematica, consi- 
derata ed onorata nel Rinascimento come il più saldo fondamento delle arti 
figurative, viene ora addirittura avversata ed odiata; si ascolti Federico 
Zuccari...» 3. Naturalmente Aristotele. Cfr. VARCHI, Dell’amore, le- 
zione letta all'Accademia Fiorentina nel 1564, in Opere, II, p. 328, DANTI, 
pp. 215 sg. 4. Lo Zuccari concorda col DANTI, pp. 237 sg.: «È ben vero 
che alcuni antichi e moderni hanno con molta diligenza scritto sopra il 
ritrarre il corpo umano; ma questo si è veduto manifestamente non poter 
servire, perché hanno voluto con il mezzo della misura, determinata circa la 
quantità, comporre una loro regola: la qual misura nel corpo umano non 
ha luogo perfetto, perciocché egli è dal suo principio al suo fine mobile, 
cioè non ha in sé proporzione stabile . . . E per questa mutazione la misura 
determinata, circa la quantità, non ha luogo stabile né preciso, come ella 
ha di bisogno». 5. Cioè Giovanni Balducci detto Coscì, nella adunanza 
dell’Accademia romana del 27 marzo 1594; cfr. pp. 1017 sgg. di questo 
volume. 
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cotale regole non servono né convengono alle nostre operazioni: 
ché l’intelletto ha da essere non solo chiaro, ma libero, e l’ingegno 
sciolto e non così ristretto in servitù mecanica di sì fatte regole, 
però che questa veramente nobilissima professione vuole il giudizio 
e la prattica buona, che li sia regola e norma al bene operare; 
sì come a me già disse il mio dilettissimo fratello e predecessore 
nel mostrarmi le prime regole e misure della figura umana, che 
devono essere di tante teste, e non più, le perfette proporzioni e 
graziose. «Ma conviene» disse egli «che tu ti facci sì familia- 
ri queste regole e misure nell’operare, che tu abbi nelli occhi il 
compasso e la squadra, et il giudizio e la prattica delle mani». 
Sì che coteste regole e termini matematici non sono e non pon- 
no essere né utili né buoni, per modo di dovere con essi operare. 
Imperò che, in cambio di accrescere all’arte prattica spirito e vi- 
vezza, tutto gli torrebbe, poiché l'intelletto si avilirebbe, il giudi- 
zio si smorzarebbe e torrebbe all’arte ogni grazia, ogni spirito e 
sapore.! 

Sì che il Durero per quella fattica, che non fu poca, credo ch’e- 
gli a scherzo, a passatempo, e per dare trattenimento a quelli intel- 
letti che stanno più su la contemplazione che su le operazioni, ciò 


1. Per il soggettivo giudizio dell’occhio cfr. VASARI e COMANINI, pp. 495, 
438 di questo volume. Per giudizio come misura intellettuale cfr. ancora 
DANTI, p. 238: «È ben vero che, se detta misura [matematica] potesse esse- 
re in una di queste età di tutta perfezzione, si potrebbe dire che a tutte 
l’età dell'uomo si potesse dare una particolare misura. Ma si vede che né 
perfettamente, né appresso in alcuna di quelle si può usare, perché, dato 
ch’ella desse a tutte le membra una assegnata misura, a ciascuno per sé et 
insieme al tutto di loro (il che ancora si può negare), dirò che tutt’i membri 
principali variano e di lunghezza e di grossezza nel moversi, come aperta- 
mente ciascuno per sé può vedere; di maniera che, avendo noi bisogno, 
quando in una attitudine e quando in un’altra, di adoperare il corpo umano, 
non può per questa varietà questa cotale misura attuale servirci, come de- 
pendente dalla quantità. E di più, come io dissi, si può negare che per 
alcun membro possa giustamente ricevere misura, perché una cosa che 
si ha da misurare bisogna che abbia in sé o punto o linea; la qual cosa in 
niun membro del corpo umano apparisce precisamente, sì come è mani- 
festo. Se, verbigrazia, si ha da misurare un braccio et in esso la mano, e 
della mano le dita, dove sarà egli in queste parti il preciso termine che 
possa giustamente ricevere, come si conviene, la punta delle seste? Certa- 
mente questo si vede, che più tosto per apposizione che per misura si 
potrebbe essequire. Talché vedemo apertamente che per questa via non si 
può condurre un composto di figura ben proporzionato; ma sì bene con la 
misura intellettuale vedremo di mano in mano questa artifiziosa proporzio- 
ne del composto dell’uomo potersi misurare perfettamente». 
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facesse, e per mostrare che il disegno e lo spirito del pittore sa e 
può tutto ciò che si presuppone fare." Parimente di poco frutto 
fu e di poca sostanza altra regola che lasciò disegnata con scritti 
alla roverscia altro pur valent'uomo di professione, ma troppo 
sofistico anch'egli, in lasciare precetti pur matematici a muovere 
e torcere la figura, con linee perpendicolari, con squadra e com- 
passi: cose tutte d’ingegno sì, ma fantastico e senza frutto di so-. 
stanza.* Pur come altri se la intendino, ciascuno può a suo gusto 
operare. Dirò bene che queste regole matematiche si devono la- 
sciare a quelle scienze e professioni speculative della geometrica, 
astrologia, aritmetica e simili, che con le prove loro acquietano l’in- 
telletto: ma noi altri professori del disegno non abbiamo bisogno 
di altre regole che quelle che la natura stessa ne dà per quella imi- 
tare. Sì che, volendo pur noi che questa professione abbia ancor 
lei madre, come hanno tutte l’altre scienze speculative e prattiche, 
diremo per verità che essa non ha altra genitrice, nodrice e balia 
che la natura stessa, la quale va con tanta diligenza et osservazioni 
imitando per mostrarsi di lei figlia legitima, cara e virtuosa, sì 
come similmente non ha altro genitore di lei degno che il disegno 
interno e prattico artificiale, proprio e particolare di lei, e da lei 
genito e prodotto.* E per questo di alcuni pittori in particolare si 
dice che sono nati pittori col pennello nelle mani, cosa che non si 
dice così communemente delle altre professioni delle altre scienze.+ 

Quindi è che l’arte della pittura in spezie, con le altre due sue 
sorelle scultura et architettura, si appropria il disegno fra tutte le 
altre scienze e prattiche. Non che anco le altre arti, operando al 


1. Sulla teoria dureriana vedi anche le riserve del COMANINI, p. 438 di que- 
sto volume. Cfr. PANOFSKyY, p. 140: «Naturalmente questa polemica fa 
torto al Diirer, in quanto questi s’era assai incisamente opposto al tentati- 
vo “d’immaginare un sistema di proporzioni” ed espressamente afferma 
che non sia affatto necessario misurare in lungo e in largo ogni singola cosa, 
ma piuttosto considerare la misurazione esatta solo come mezzo per per- 
venire ad una buona misurazione oculare. Ma, ad ogni modo questa ener- 
gica protesta è l’indizio caratteristico d’una concezione manieristica del- 
l’arte, quale la ritroviamo . . . presso molti altri scrittori del tempo [Danti, 
Comanini]». 2. Il giudizio su Leonardo (vedi p. 1022 e cfr. p. 1030) si fa 
ora del tutto esplicito e insiste sulla caratterizzazione di fantastico in senso 
negativo (cfr. per la metamorfosi p. 1040, e per il mostruoso p. 1042). 
3. Cioè disegno interno e disegno esterno; cfr. pp. 1013 sgg. e le note relative. 
4. La disposizione naturale è ovviamente avvalorata dal disegno interno; 
cfr. Zuccari, Idea, 1, pp. 23 sgg- 
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di fuori, non abbiano anco bisogno e dell’esterno e dell’interno, 
come anco le scienze speculative, a dichiarare i lor concetti; ma 
dove le altre arti e scienze formano per tal necessità i lor disegni, 
particolari alle facoltà proprie: come, per essempio, l’arte della mi- 
lizia forma solo disegni varii intorno alle cose belliche e non cerca 
altro soggietto, l’arte della medicina parimente intorno al suo eser- 
cizio per sanare e conservare sani i nostri corpi; ma la pittura sola 
fra tutte forma varii disegni interni et esterni a tutte le cose che sono 
nel mondo, naturali et artificiali. Ben dunque è ragionevole che 
questa, insieme con le sue care sorelle, si appropriano il disegno 
a lor particolare e non ad altre, come altri poco intendenti della fa- 
coltà di lei falsamente dissero. 

Ha ancora altre eccellenze questa nobilissima arte della pittura, 
poi che rende quasi immortali gli uomini, eterne le memorie loro 
et i loro fatti egregii, come nei sacri tempii, nelle sale, nelle galerie 
de’ prencipi grandi si vede;* e di gran lunga avanza l’istorie, ché 
ove quelle solamente i nomi e cognomi et i fatti illustri de gl’uo- 
mini famosi narra, questa di più rapresenta al vivo l’effigie loro e 
ci pone avanti gl’occhi tutte le loro eroiche azzioni, invitandoci a 
seguitarli nella strada delle opere segnalate per giongere alla glo- 
ria. È parimente questa arte assai più degna et efficace che non 
è quella della poesia, ché questa scoprendosi al maggior chiaro del 
giorno, ove la poesia di questo ne fa mostra fra le tenebre, raccor- 
dando favole et istorie; ma non muove l’affetto nostro, con fare 
quelle cose agl’occhi nostri apparire relevate e vere.? 

E depinge anco, come abbiamo detto, le cose invisibili, e così 
col mezzo suo l’intelletto si aiuta a salire alla contemplazione delle 
cose divine, gli riduce a memoria i beneficii ricevuti da Dio, e 
molti ci sono che si scordarebbono che Cristo fusse morto per loro, 
se non avessero l’imagine del Crocifisso in casa. Sì che la pittura 
non solamente è di diletto al senso, ma anco di utile all’intelletto, 
perché, depingendo le azzioni de’ buoni, ci rapresenta talora anco 
le opere dei cattivi; così ci fa cognoscere quelle che sono degne di 
laude e di premio, come quelle di biasmo e di castigo, e così, per 


1. Cfr. p. 1036. 2. Sulla immortalità garantita dalla pittura cfr. PALEOTTI, 
p. 222; e R. ALBERTI, pp. 370 sgg. di questo volume. 3. Le prerogative 
visive della pittura hanno ancora una volta il sopravvento; cfr. soprattutto 
LEONARDO, pp. 235 sgg. di questo volume, PALEOTTI, pp. 140, 207, 219, 22I 
sg.; e R. ALBERTI, qui pp. 368 sgg. 
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accidente almeno, fa l’uomo savio, prudente e virtuoso.* Però la 
Chiesa santa, come madre benigna bramosa della salute de’ suoi 
figliuoli, non si contenta di tirarne alla penitenza et osservanza dei 
divini precetti per lo sentimento solo dell’orecchie, ma anco ci tira 
per quello delli occhi col mezzo della pittura, sì che chiaro si vede 
l'eccellenza e l’utile che ci recca, né alcuno negarà che la ben di- 
pinta imagine non accresca grandemente la divozione e gli affetti 
nostri, e che finalmente non muovino più l’istorie ancor dipinte 
che le solamente racontate. Di più la pittura in questo anco avanza 
le lettere: che le lettere solo feriscano le orecchie degli uomini dot- 
ti et intenti alla lezzione, e la pittura percuote gli occhi, ancorché 
non intenti, così dei dotti come dei semplici. Onde San Gregorio 
con bellissima metafora la nominò libro delli idioti,” e noi nelli di- 
scorsi fatti nell’Academia di Roma la chiamiamo specchio del- 
l’alma natura, vero ritratto di tutti i concetti che si possino ima- 
ginare con forza di chiari e scuri in piano coperto di colori, che 
dimostra ogni sorte di forme e di rilevo senza sostanza di corpo, 
opera non compresa dal senso del tatto e prattica che ha più del 
divino che dell’umano; i suoi instromenti sono pennelli, e la ma- 
teria i colori, e la facultà il figurare qual si voglia cosa naturale et 
artificiale.? 

Non lascierò di dire ancora cosa degna di maraviglia di questa 
dignissima professione, che l'eccellenza di quest'arte, insieme della 
scultura, si può cavare dalla Scrittura Sacra, nel cap. 14 della 
Sapienza. Furono causa in buona parte di fare che gli uomini non 
puro fossero immortali, ma anco stimati dèi dalla maraviglia grande 
e bellezza di queste imagini formate da’ pittori e scultori più ec- 
cellenti, i quali ascondevano con l’arte loro i diffetti di quelli per 
cui si facevano le imagini et aggrandivano la bellezza, e gli adora- 
vano per dèi celesti, credendoli, rapiti dalla eccellenza di quelle 
imagini, fuosse nascosta qualche divinità o un nume celeste in esse. 
Maravigliosa forza di queste arti! E perché mi giova a credere che 
queste arti, che furono due a condurre tali adorazioni in quelli an- 


1. Per il valore pragmatico della pittura cfr. DOLCE, pp. 161 sgg., PALEOTTI, 
PP. 120, 140, 148 sg., 156 sgg., 213, 215 sg., 22I, 280, 339, COMANINI, pp. 
329 Sg., 344, 378; e R. ALBERTI, pp. 366 sgg. di questo volume. 2. Ci- 
tazione d’obbligo per i teologi della Controriforma; cfr. GILIO, pp. 25, 
108, qui pp. 314, 324, PALEOTTI, p. 226. 3. Dopo aver accennato agli 
argomenti più consueti dell’ut pictura poèsis e dell’imprimatur cattolico, lo 
Zuccari torna alle definizioni generali (cfr. pp. 1013 sg., 1036). 
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tichi tempi, come narra Ariano, fosse non l’arte commune, ma 
quella della pittura, come sola immitatrice dell’università della na- 
tura. In somma quest'arte della pittura e del disegno hanno fatto 
gli uomini, di poveri e di vili, nobili e ricchi et altri dèi celesti 
adorati dal pazzo e povero volgo.' 

E tutto questo detto abbiamo per mostrare la grandezza e di- 
gnità dell’arte della pittura e del disegno, che hanno tanta forza, 
che l’eccellenza loro, massime di quella in specie che si fa non 
solo ammirare, ma per modo di dire adorare nelle sacre imagini et 
artificio suo, che nulla altra ha forsi tanta parte di stupore e mara- 
viglia. Né alcuno per questo voglia arguire biasmo a queste arti, 
che così siano state causa di errori sì gravi d’idolatria a fare ado- 


1. Sap., 14, 12-20, De origine cultus imaginum: «Initium enim fornicatio- 
nis est exquisitio idolorum; / et adinventio illorum corruptio vitae est: / 
neque enim erant ab initio, / neque erunt in perpetuum. / Supervacuitas 
enim hominum haec advenit in orbem terrarum; / et ideo brevis illorum 
finis est inventus. / Acerbo enim luctu dolens pater, / cito sibi rapti filii 
fecit imaginem; / et illum qui tunc quasi homo mortuus fuerat / nunc 
tanquam deum colere coepit, / et constituit inter servos suos sacra et sacri- 
ficia. / Deinde interveniente tempore, convalescente iniqua consuetudine, / 
hic error tanquam lex custoditus est, / et tyrannorum imperio colebantur 
figmenta. / Et hos quos in palam homines honorare non poterant / propter 
hoc quod longe essent / e longinquo figura eorum allata, / evidentem ima- 
ginem regis quem honorare volebant fecerunt, / ut illum qui aberat, tan- 
quam praesentem colerent sua sollicitudine. / Provexit autem ad horum 
culturam / et hos qui ignorabant artificis eximia diligentia. / Ille enim vo- 
lens placere illi qui se assumpsit, / elaboravit arte sua ut similitudinem in 
melius figuraret. / Multitudo autem hominum, abducta per speciem ope- 
ris, / eum qui ante tempus tanquam homo honoratus fuerat, / nunc deum 
aestimaverunt» («Principio invero di fornicazione [fu] l’idea degli idoli, e 
la loro intenzione [fu] la rovina della vita. Giacché non eran da principio 
né dureranno in eterno; ma dalla sciocca vanità degli uomini furono intro- 
dotti nel mondo, e perciò la rapida lor fine è stabilita. Un padre invero, 
oppresso da acerbo lutto, si fece l’immagine del figliuolo a un tratto rapi- 
togli, e quel [figliuolo], morto allora da uomo, egli prese poi a onorar come 
un dio e tra i suoi sottoposti ordinò riti e sacrifizi. Indi, radicatasi col tempo 
l’empia costumanza, tale aberrazione venne ad essere osservata come legge, 
e per ordine de’ sovrani furono venerate le sculture. Ché, quando gli uomini 
non potevano onorarli di presenza, perché dimoravan lontano, riprodotta 
da lungi la loro fisionomia, si fecero un’immagine visibile del re venerato, 
per tributare all’assente, quasi a presente, omaggio del lor zelo. Ad incre- 
mento poi del culto, anche quelli che nulla sapevan [del sovrano] ci furon 
spinti dalla solerte premura dell’artista. Perché questi, volendo piacere a 
chi l'aveva impegnato, sforzò con l’arte la somiglianza, maggiormente ab- 
bellendola; e la folla, rapita dall’eleganza dell’opera, venne a considerar 
come una divinità quegli che poc'anzi era onorato come uomo», trad. G. 
Bonaccorsi). Cfr. PALEOTTI, pp. 193 SEE. 
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rare per dèi quei regi e quei tiranni, che non ricognoscendosi uo- 
mini, ma stimandosi figli de’ dèi celesti per l’adulazione de’ suoi 
cortegiani, li quali così procurando, con tali mezi, favori e grazie 
da loro, li predicavano per tali. Per tanto non l’eccellenza dell’arte 
semplicemente gli induceva a questo, ma l’adulazione e persuasione 
che avevano di quelli tali, e l'inganno della falsa opinione e paz- 
zia loro.! 

Tralascio poi, come cosa più commune e non tanto degna di ma- 
raviglia, che questa stessa arte adorni et abbelisca il mondo con 
l’opere sue, che ne fa quasi un celeste Paradiso in terra. 

Questi sono, per non passare più oltre, la grandezza, la nobiltà 
e facoltà della pittura, e perché lei così si rende degna d’ogni onore, 
d’ogni pregio, d’ogni lode, è a gran torto et ignorantemente bia- 
smata et avilita per un fine accidentalmente men degno di lei,” e si 
lascia di considerare il fin suo più proprio e singolare, e tante de- 
gne qualità sue, venendo tanto pregiata et onorata da regi et im- 
peratori.3 Per tanto ciascun può chiaramente conoscere le degne e 
singolari qualità sue, et insieme onorarla e pregiarla, come merita. 


1. Cfr. ancora Saf., 14, 12-20, citato nella nota precedente. 2. Cfr. pp. 
1037 sg. 3. Cfr. pp. 1038 sg. 
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ENRICO CORNELIO AGRIPPA 


Ii medico-filosofo-astrologo tedesco Cornelio Agrippa di Nettes- 
heim (nato nel 1486 a Colonia e morto, dopo una vita avventurosa, 
nel 1534 0 1535), pubblicò nel settembre 1530 ad Anversa «la sua 
prima opera impegnativa De incertitudine et vanitate omnium scien- 
tiarum et artium atque excellentia verbi Dei declamatio invectiva. Lo 
scritto suscitò subito tale eco da avere sette ristampe nei due anni 
successivi, procurando all’autore popolarità larga anche se non 
scevra di conseguenze sgradevoli e pericolose» (P. ZAMBELLI, in 
«Rinascimento», v, 1965, pp. 195 sgg.). La larga fortuna dell’opera, 
definita dal Cassirer «il primo compendio della concezione scettica 
nell’epoca moderna» (E. CassirER, Storia della filosofia moderna, 1, 
Torino 1952, pp. 221 sgg.), è confermata anche dalle traduzioni. 
In Italia, dove l’Agrippa aveva «letto fra il 1512 e il 1517 alla 
università di Pavia il Pimandro e il Convito di Platone» (P. ZAm- 
BELLI, in « Rivista critica di Storia della Filosofia», xV, 1960, p. 172), 
ne comparve una a Venezia nel 1547, per le cure di Lodovico 
Domenichi (ARRIGO CORNELIO AGRIPPA, Della vanità delle scienze, 
tradotto per M. Lodovico Domenichi, Venezia, G. de Farri, 1547), 
che fu poi ristampata nel 1549. 

Abbiamo seguito il testo latino della edizione HENRICI CORNELII 
AGRIPPAE AB NETTESHEYM, De incertitudine et vanitate omnium scien- 
tiarum et artium liber, lectu plane iucundus et elegans. Cum adiecto 
indice capitum . .., Lugduni Batavorum 1543, e gli abbiamo affian- 
cato quello della traduzione del Domenichi nella edizione del 1547. 

Segnaliamo i nostri interventi: 


p. 79 r. 10 arguta; la leidense ha argumenta. 
p. 88 r.1 oli[glarchiam; la leidense ha oliarchiam. 
p.98r.2 [opus est]; manca nella leidense, che perciò non dà senso. 
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P. ZAMBELLI, A proposito del « De vanitate scientiarum et artium» di Cornelio 
Agrippa, in «Rivista critica di Storia della Filosofia», xv (1960), pp. 
166-80. 

P. ZAMBELLI, Cornelio Agrippa. Scritti inediti e dispersi, in «Rinascimento 3, 
v (1965), PP. 195 SE8. 
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P. ZAMBELLI, «Humanae litterae, verbum divinum, docta ignorantia» negli 
ultimi scritti di E. C. Agrippa, in «Giornale critico della Filosofia Italia- 
na», XLV (1966), pp. 187-217. 

P. ZAMBELLI, Cornelio Agrippa nelle fonti e negli studi recenti, in « Rinasci- 
mento », VIII (1968), pp. 169 sgg. 


Sui rapporti tra Cornelio Agrippa e la trattatistica figurativa: 

R. KLEIN, La forme et l’Intelligible, in «Umanesimo e Simbolismo. Atti del 
Iv Congresso Internazionale di Studi Umanistici», Padova 1958, pp. 
103-21. 

G. M. ACKERMAN, The Structure of Lomazzo’s Treatise on Painting, Michi- 
gan 1964, pp. 7 Sg., 35 sgg., 80 sgg. 

G. M. ACKERMAN, Lomazzo’s Treatise on Painting, in «Art Bulletin», xLIX 
(1967), pp. 320 sg. 
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ROMANO ALBERTI 


Nato a Borgo San Sepolcro, probabilmente dopo la metà del Cin- 
quecento, da una famiglia di artisti, fu pittore, ma di poco rilievo 
e comunque mal valutabile a causa della scarsità e della incertezza 
delle opere a lui assegnate; ebbe invece più risonanza come letterato, 
attivo prima in Roma, nell’ambiente della sorgente Accademia di 
San Luca e in quello degli amici del Tasso, poi a Napoli, dove 
partecipò alla polemica tassesca prendendo le difese della Gerusa- 
lemme Liberata con capitoli in terza rima, uno dei quali contro la 
Crusca. Rientrato a Roma, dove sembra si stabilisse dopo un’av- 
venturosa parentesi veneziana che lo portò, come soldato di quella 
repubblica, fino a Candia, fu nominato nel 1593, su proposta di 
Federico Zuccari, segretario dell’Accademia di San Luca. A lui si 
deve la registrazione delle tornate accademiche tra il 1593 e il 1594, 
sotto il celebre consolato dello Zuccari, e la loro pubblicazione nel- 
l’Origine et progresso dell’ Academia del Dissegno de’ pittori, scultori 
et architetti di Roma. Dove si contengono molti utilissimi discorsi e 
filosofici raggionamenti appartenenti alle suddette professioni et in par- 
ticulare ad alcune nove definizioni del dissegno, della pittura, scultura 
et architettura, in Pavia, per Pietro Bartoli, 1604. La fama del gio- 
vanile Trattato, pubblicato già prima del soggiorno napoletano 
(Trattato della nobiltà della pittura. Composto ad instantia della 
venerabil Compagnia di S. Luca et nobil Academia delli pittori di Ro- 
ma da RomaNO ALBERTI della città del Borgo S. Sepolcro, in Roma, 
per Francesco Zanetti, anno 1585), fu oscurata da quella dell’opera 
maggiore, d'altronde interessante, più che per la diligenza segre- 
tariesca dell’Alberti, per i discorsi dello Zuccari, che preannunciano 
i motivi della sua ZYdea. Oggetto di nuda menzione da parte di pochi 
repertorii letterari, il Trattato è stato ripreso in considerazione di 
recente, dagli studiosi non tanto della Controriforma quanto delle 
Accademie italiane tra il Cinque e il Seicento. Per ciò che è delle 
ristampe, ce ne constano solo tre, fra il 1773 e il 1845, la prima 
senza nome d’autore, le altre due col nome di Giovanni Battista 
Paggi, per una curiosa vicenda ricordata da D. MAHON, Studies în 
Seicento Art and Theory, London 1947, pp. 160 sg.: «It is perhaps 
worth mentioning that Luigi Crespi, having found a copy of this 
rare volume with the title page and preliminary unnumbered 


1056 NOTA AI TESTI 


sheets missing, republished it in the seventh volume which he and 
the Roman publisher Marco Pagliarini added in 1773 to Bottari's 
Raccolta di lettere (unknown to the learned Monsignore himself!). 
In his explanatory note (pp. 144-147) Crespi suggests that the trea- 
tise (reprinted on pp. 148-193) was the work of G. B. Paggi, and this 
error reappears in Stefano Ticozzi’s edition of the Raccolta (vII, 
Milan, 1822, pp. 214-277), and in the reprint of the Trattato at the 
end (pp. 269-317) of Fiaccadori's edition (Parma, 1845) of Bottari's 
Dialoghi». 

Il testo dell’ Alberti è corredato nella princeps di rinvii marginali 
ad autori e fonti, auctoritates preziose allo scrittore controriformista. 
Ovviamente li abbiamo conservati, trasponendoli a piè di pagina 
come note d’autore, con richiami di esponenti alfabetici, non altri- 
menti da ciò che abbiamo fatto per il trattato del Paleotti: tanto 
più che proprio dal Paleotti l’Alberti ha mutuato gran parte delle 
sue citazioni. 

Riproduciamo — come già nei Trattati d’arte del Cinquecento, fra 
manierismo e controriforma, It, Bari, Laterza, 1962, pp. 195 sgg. — 
il testo dell’edizione principe (P), dal quale ci discostiamo nei punti 
seguenti: 


p. 372 r. 14 costui: P custui. 
p. 955 r. 4 essenti: P assenti. 


BIBLIOGRAFIA 


Per gli studi anteriori al 1962 cfr. Trattati d’arte del Cinquecento cit., 

Ill, pp. 412 Sg. 

G. PREVITALI, recensione ai Trattati d’arte del Cinquecento, 1-111, Bari 
1960-62, in «Paragone», nr. 151 (luglio 1962), pp. 74 Sgg- 

A. M. Brizio, recensione ai Trattati d’arte del Cinquecento, 1-111, Bari 
1960-62, in «Giornale Storico della Letteratura Italiana», CXL (1963), 
pp. 122-6. 

R. KLEIN, recensione ai Trattati d’arte del Cinquecento, 111, Bari 1962, in 
«Bibliothèque d’Humanisme et Renaissance», xxv (1963), p. 261. 

G. PREVITALI, La fortuna dei primitivi, Torino 1964, p. 46. 

M. TAFURI, L'architettura del manierismo nel Cinquecento europeo, Roma 
1966, pp. 132, 165 sg., 169 sgg. 

C. OssoLa, Autunno del Rinascimento. «Idea del Tempio» dell'arte nell’ulti- 
mo Cinquecento, Firenze 1971, pp. 75-9. 
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ULISSE ALDROVANDI 


L'’insigne naturalista bolognese Ulisse Aldrovandi (1522-1605) fu 
anche, fin dal suo giovanile soggiorno romano, cultore di antiqua- 
ria, come testimonia la sua opera Delle statue antiche che per tutta 
Roma in diversi luoghi e case si veggono, apparsa in appendice alle 
Antichità della città di Roma di L. Mauro, Venezia, G. Ziletti, 
1556. A questa sua particolare competenza, all’autorevole presenza 
nell’ambiente bolognese come professore di quella Università e alla 
sua intrinseca amicizia col cardinale Gabriele Paleotti, arcivescovo 
di Bologna, è da attribuire il fatto che questi sollecitasse il suo parere 
a proposito del Discorso intorno alle imagini sacre e profane. 

Il manoscritto B. 244 della Biblioteca Comunale di Bologna, 
codice cartaceo del XVI secolo, contiene nelle prime r1 carte gli 
Avvertimenti al Card. Paleotti sopra alcuni capitoli della pittura (da 
noi pubblicati nei Trattati d’arte del Cinquecento, fra manierismo 
e controriforma, 11, Bari, Laterza, 1961, pp. s11-7) e nelle 12 se- 
guenti il trattatello inedito Modo di esprimere per la pittura tutte 
le cose dell'universo mondo, che qui pubblichiamo. Solo il primo 
componimento è firmato; il secondo è datato 4 novembre 1582. 
I due trattatelli sono legati insieme con legatura tardosecentesca. 
La misura de’ fogli è mm. 167 x 229, e sono scritti su entrambe 
le facce, largamente marginate. 

P. PRODI, Il Cardinale Gabriele Paleotti, 1, Roma 1967, p. 541, 
segnala un'altra copia dello stesso Modo di esprimere per la pittu- 
ra...mnella Biblioteca Universitaria di Bologna (mss. U. Aldro- 
vandi, 6, vol. 11, ff. 138-48), datata 3 novembre 1581 (in realtà 1582). 
Si tratta di una prima redazione dello stesso scritto con varianti 
che denunciano una stesura ancora incerta. Ne diamo qualche 
esempio: 


ff. 138v. sg. (rr. 27-8 e 1-6 delle nostre pp. 923 e 924): 

«Se sono naturali, o che sono corpi semplici et incorrottibili secondo 
i filosofi, come i cieli, sì quelli di pianeti, come il cielo stellato, qual 
propriamente si chiama firmamento, overo sono semplici sublunari, 
cioè terra, acqua, aere e fuoco, e questi secondo che si veggono e 
toccano si debbono con tal color dipingere, non essendo veri ele- 
menti, ma così chiamati dal predominio, essendo il colore e passione 
del misto e non del corpo semplice». 
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f. 140 (rr. 2-7 della nostra p. 925): 
«...nondimeno quando gli occorreva dipingere qualche pianta o 
animale in qualche loro istorie, venivano da me e pigliavano il tra- 
sunto e copia delle pitture che aveva fatto fare dal mio pittore e li 
cedevano per essersi egli essercitato in questa arte molti anni, essen- 
do sua principale professione ». 


f. 14:v. (rr. 5-9 della nostra p. 926): 
«L'ultimo genere delle cose essangui che ponno cadere sotto la pit- 
tura sono gli insetti chiamati annellosi da Alberto; e questi o che 
hanno piedi overo sono senza piedi. Se hanno piedi o n’hanno sei 
o dieci, alcuni n’hanno 14 come le ruche . . .». 


ff. 144v. sg. (rr. 5-6 della nostra p. 928): 
«Fra questi alcuni sono carpophagi cioè fruttivori, che mangli]ano i 
frutti, altri vermivori, che mangiano i vermi, altri mangiano semi, 
onde sono chiamati spermologi, altri si nutriscono di cossi...». 


Segnaliamo un nostro intervento: 


p. 926 r. 4 I due manoscritti portano bai e baîse, fraintendimenti 
dello scrivano per vasi, come risulta dal riscontro con ARISTOTELE, 
Hist. anim., 489a, dove si parla di alua xal prep. 


BIBLIOGRAFIA 


Per gli studi anteriori al 1961 cfr. Trattati d’arte del Cinquecento cit., 
II, p. 562. 


M. Bacci, Mostra di disegni di Iacopo Ligozzi, Firenze 1961, pp. 16 sgg. 

E. BartISTI, L’antirinascimento, Milano 1962, pp. 266-71. 

P. ProDI, Ricerche sulla teorica delle arti figurative nella Riforma cattolica, 
in «Archivio italiano per la storia della Pietà», Iv (1965), pp. 161 sg. 
(in estratto, Roma 1962). 

P. ProDI, Il Cardinale Gabriele Paleotti, 11, cit., pp. 538-43, 574 SE. 

C. OssoLa, Autunno del Rinascimento. «Idea del Tempio» dell’arte nell'ulti- 
mo Cinquecento, Firenze 1971, pp. 3, 6 sg., 28, 85, 194 Sg., 200, 242, 245 
Sg., 249, 297-9. 
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PIETRO ARETINO 


Per il famoso epistolario di Pietro Aretino (1492-1556), testi- 
monianza eccezionale di esperienze diverse (toscane, romane e ve- 
nete) e mezzo di propaganda a livello europeo, abbiamo seguito la 
scelta delle Lettere sull’arte di PIETRO ARETINO, commentate da F. 
Pertile, a cura di E. Camesasca, Milano 1957-60, condotta sulla 
edizione parigina del 1609. 


BIBLIOGRAFIA 


Per le voci anteriori al 1960 cfr. Lettere sull’arte di PIETRO ARETINO cit., 

III, 2, pp. 539-70. 

Trattati d’arte del Cinquecento, fra manierismo e controriforma, a cura di 
P. Barocchi, 1, Bari, Laterza, 1960, passim. 

P. BaroccHI, in G. Vasari, La Vita di Michelangelo nelle redazioni del 
1550 e del 1568, Milano-Napoli 1962, passim. 

R. KLEIN-H. ZERNER, Italian Art 1500-1600. Sources and Documents, 
Prentice-Hall 1966, pp. 53-8, 119, 122-4. 

M. Pozzi, L’«ut pictura poèsiss in un dialogo di L. Dolce, in «Giornale 
Storico della Letteratura Italiana», CxLIV (1967), pp. 247 sgg. 

J. SHEARMAN, Mannerism, Middlesex 1967, pp. 39, 44, 68, 86, 164, 195. 

M. Pozzi, Note sulla cultura artistica e sulla poetica di P. Aretino, in « Gior- 
nale Storico della Letteratura Italiana», cxLV (1968), pp. 293-322. 

L. Grassi, Teorici e storia della critica d’arte, Roma 1970, pp. 190 sg., 
198 sg., 202 sEg., 220. 
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GIOVAN BATTISTA ARMENINI 


Pittore faentino (1530-1609), fu a lungo a Roma (1550-56), viag- 
giò a lungo in Italia (Mantova, Parma, Genova, Toscana, Venezia, 
Milano) e nel 1564 vestì l’abito ecclesiastico. Nel 1566 era già retto- 
re della chiesa di San Tommaso di Faenza. Pubblicò a Ravenna nel 
1586, per i tipi di F. Tebaldini, i suoi De’ veri precetti della pittura 
di M. Gio. BATTISTA ARMENINI da Faenza, libri III: ne’ quali con 
bell’ordine d’utili e buoni avertimenti, per chi desidera in essa farsi 
con prestezza eccellente, si dimostrano i modi principali del disegnare 
e del dipignere e di fare le pitture che si convengono alle conditioni de’ 
luoghi e delle persone, i quali hanno avuto una discreta fortuna 
editoriale. Una prima ristampa è del 1587, una seconda edizione 
fu stampata a Venezia nel 1678, una terza a Milano nel 1820, a 
cura di Stefano Ticozzi, una quarta a Pisa nel 1823, presso Niccolò 
Capurro. Una quinta edizione «illustrata e corretta sull’originale 
citato dalla Crusca ed aggiuntovi le Rime e la Vita dell’autore», a 
cura di G. Gorgani, si trova manoscritta nella Biblioteca Nazionale 
di Firenze (1, Iv, 731), con la data 15 marzo 1863 (vi manca però 
la Vita dell’autore). 

Abbiamo seguito la princeps e non abbiamo da segnalare partico- 
lari interventi, tranne questo: 


p. 993 r. 17 [e] con maniera antica e col mezo. 
p. 995 rr. 4I sg. la somma [di] tutta la scienza del colorire. 
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A. PossEvinI Societatis Iesu Tractatio de Poési et Pictura ethnica, humana 
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pp. 46, 55, 123, 134, 143 Sg., 147 Sg. 
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400, 720. 

A. BLUNT, Artistic Theory in Italy, 1450-r600 [1940], Oxford 1956, pp. 
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ca del Cinquecento, in «L’Arte», L (1948), estratto. 
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zione dell’opera d’arte, in Studi in onore di Pietro Silva, Firenze 1957, 
p. 101. 

A. PicLER, Un volume de la Bibliothèque de Quevedo, in «Bulletin du Musée 
National Hongrois des Beaux-Arts», xv (1959), pp. 34-8. 
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MICHELANGELO BIONDO 


Medico veneziano (1500-1565), studiò a Napoli con Agostino Ni- 
fo e visse a lungo a Roma, dove morì. «Scrisse di ogni cosa possi- 
bile: medicina, fisionomica, astrologia e compilò anche un catalogo 
delle più famose cortigiane italiane . . .» (Schlosser). Citiamo qual- 
che titolo: Angitia cortigiana, Roma, A. Blado, 1540; Angoscia, la 
prima furia del mondo, Vinegia, G. A. e P. de Sabio, 1542; Compen- 
diosa de medicamentis, Romae, H. de Carbulariis, 1544; De affecti- 
bus infantium et puerorum, Romae, per Doricum et Aloisium fratres, 
1539; De anima dialogus, Romae, A. Blado, 1545; De canibus et 
venatione, Romae, apud A. Bladum, 1544; De cognitione hominis 
per aspectum, Romae, apud A. Bladum, 1544; De memoria libellus, 
Venetiis I. A. et P. de Sabio, 1545; De ventis et navigatione, Ve- 
netiis, apud Cominum de Tridino, 1546; Doglia, la seconda furia 
del mondo, Vinegia, G. A. e P. de Sabio, 1542, ecc. Il Biondo pub- 
blicò Della nobilissima pittura e della sua arte, del modo et della 
dottrina di conseguirla agevolmente e presto, opera di MICHEL ANGE- 
Lo Bionpo. Non mai più chiaramente scritta da huomo di tempi 
nostri, imperò che qui s'insegna a dipengere e si tratta di tutte le sue 
difficultà, di varii squicci et in quanti modi et sopra di che si dissegna et 
penge. Gionti vi sono anchora tutti li Pittori famosi di questa etate, 
con le loro gloriose pitture e dove, con bellissima pettione di Decaqua- 
dri de l’auttore, in Vinegia, [B. l’Imperadore], 1549. Tale opera è 
ricordata, tra i primi, da Anton Francesco Doni nella sua Libraria 
del 1550 e da Giampaolo Lomazzo nella sua /dea del 1591 (cfr. la 
nostra p. 40). Il trattato non ebbe in seguito grande fortuna. Men- 
zionato dal Tiraboschi, fu poi tradotto in tedesco e commentato da 
A. Ilg nelle «Eitelbergers Quellenschriften», v, Wien 1873; non 
ha avuto altre edizioni italiane. Una copia manoscritta settecentesca 
si trova nella Biblioteca Nazionale di Firenze (Codice Palatino 702). 

Abbiamo seguito la princeps, che appare molto trascurata e tal- 
volta oscura. Segnaliamo un caso di nostro intervento: 


p. 769 r. 21 [!"] istesso artefice. 
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FRANCESCO BOCCHI 


Nato a Firenze nel 1 548, vi morì nel 1613 o 1618, dopo aver rag- 
giunto la dignità di protonotario apostolico e di vicario del vescovo 
di Fiesole. Tipico erudito locale, godé dell’amicizia e dell'appoggio 
di Leonardo Salviati, di cui ebbe a pronunciare l’orazione funebre, 
genere nel quale si distinse in altre occasioni (cfr., ad esempio, 
l’Oratio de laudibus Francisci Medicis, apud Iuntas, Florentiae 1578, 
l’Orazione per le lodi di Pier Vettori, Marescotti, Fiorenza 1585, 
ecc.). Fu noto e lodato, specie dai Toscani; come storico di cose fio- 
rentine, e non tanto per i latini elogia dei suoi illustri concittadini 
(tra i quali si ricorda l’inedita Orazio de laudibus Michaelis Angeli 
Florentini, Londra, British Museum), quanto per le celebri Bellez- 
ze della città di Fiorenza, Fiorenza, Sermartelli, 1591, la prima gui- 
da organica della sua città. 

Nel 1584 il Bocchi pubblicò il ragionamento Eccellenza della 
statua del San Giorgio di Donatello scultore fiorentino posta nella 
facciata di fuori d'Or San Michele, scritta da M. FRANCESCO BoccHI 
in lingua fiorentina, dove si tratta del costume, della vivacità e della 
bellezza di detta statua, Fiorenza, Marescotti, e nel 1592, presso 
Sermartelli, sempre a Firenze, Opera di M. Francesco BoccHI 
sopra l’imagine miracolosa della Santissima Nunziata di Fiorenza. 
Dove si narra come di quella è grande la maestà. Quest'ultimo scritto, 
tipicamente controriformistico, ebbe una ristampa nel 1612 presso 
il Marescotti, e una edizione devozionale, nel 1852, presso T. Ba- 
racchi, Firenze (Della imagine miracolosa della SS. Nunziata di 
Firenze, opera di messer FRANCESCO BOCCHI, scrittore del secolo XVI). 

Abbiamo seguito la princeps. 
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RAFFAELE BORGHINI 


Nato a Firenze probabilmente nel 1537 (E. AVANZINI, Z/ Riposo 
di Raffaello Borghini e la critica d’arte nel *500, Milano 1960) da 
Francesco Borghini, nipote di Vincenzio, nel 1579-80 fu a Parigi e, 
tornato in patria, compose due commedie: La donna costante (1582) 
e L’amante furioso (1583). Nel 1584, dopo una vita avventurosa, si 
fece benedettino e pubblicò nello stesso anno in Firenze, presso 
Giorgio Marescotti, I Riposo di RAFFAELLO BORGHINI, în cui della 
pittura e della scultura si favella, de’ più illustri pittori e scultori e 
delle più famose opere loro si fa menzione; e le cose principali appar- 
tenenti a dette arti si insegnano. Morì pochi anni dopo, nel 1588, 
dopo aver pubblicato nel 1585 una pastorale in versi dal titolo La 
Diana pietosa. Il voluminoso trattato figurativo ebbe una seconda 
edizione con note a cura di Giovanni Bottari, Firenze 1730, i cui 
pregi non furono rispettati nelle successive. La terza edizione in 
tre volumi, stampata a Siena nel 1787, è, come già ha osservato lo 
Schlosser, assai trascurata. Migliore risulta la quarta edizione, 
sempre in tre volumi, comparsa a Milano nel 1807 per i « Classici 
Italiani», ma non la quinta, pubblicata a Reggio tra il 1827 e il 
1829. Recentemente Marco Rosci ha curato per le edizioni Labor, 
Milano 1967, una riproduzione anastatica della princeps, corredan- 
dola di un copioso saggio biobibliografico e di un utilissimo indice 
analitico. Infine un’altra edizione anastatica, senza note, è uscita 
per la casa editrice Olms, Hildesheim 1969. 
Abbiamo seguito la princeps. 
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VINCENZIO BORGHINI 


Del filologo e storico Vincenzio Borghini (1515-1580), che dal 
1552 fu Spedalingo degli Innocenti e dal 1563 Luogotenente del- 
l'Accademia del Disegno, corrispondente argutissimo di Giorgio 
Vasari e suo consigliere, pubblichiamo qui buona parte della sua 
Selva di notizie reperita in un codice cartaceo del Kunsthistori- 
sches Institut di Firenze, che reca la segnatura K 783 (16) e il 
numero d’inventario 60765. 
‘ Esso proviene da un fondo Gaetani e comprende: 

a) un fascicolo di 12 fogli (mm. 220 x 145) con numerazione pagi- 
nale moderna a matita nera (pp. 1-24). Scrittura corsiva cinque- 
centesca di una sola mano; numerose macchie, e guasti per 
erosione dell’inchiostro. 

b) 9 fascicoli di 16 fogli l’uno (mm. 227 x 161), con numerazione 
paginale a penna, contemporanea alla stesura (pp. 1-288). L’in- 
dice tematico, autografo del Borghini (pp. 283-4), con la quasi 
totale esattezza dei rinvii conferma l’integrità dell'ordinamento 
originale del codice. 

Sono bianche le pp. 2-4, 188-282 e 285-8. Scrittura corsiva 
cinquecentesca di due mani: l’una di Vincenzio Borghini, l’al- 
tra di un amanuense. Le pp. 1, 21-2, 27-30, 65-7, 70-1, 167-8, 
283-4 sono interamente di mano del Borghini, il quale ha scritto 
postille e aggiunte anche nelle pp. 6, 31, 34-7, 41-2, 44-5, 50-1, 
55, 59, 61-2, 64, 68, 79, 94, 108-9, 137, 147, 150, 158-9, 161, 
166, 169, 173-4, 181, 183, e correzioni nelle pp. 9, II, 52, 57, 
100, I4I, I55. 

La legatura originaria è in tutta pergamena non cartonata, con 

ribalta. Sul piatto anteriore sono note a penna in scrittura cinque- 

centesca: in alto N°S°C?/, più in basso Selva di notizie. Al centro 

è un emblema eraso, incluso in una cornice circolare, nella quale si 

intravede FRATRES E... UMUS. 

Il primo fascicolo (a, pp. 1-24) contiene una dissertazione, in 
forma epistolare, sulla natura delle arti. L'autore, invitato a dire il 
suo parere sulla inchiesta promossa e pubblicata da Benedetto Var- 
chi circa il primato da conferire alla pittura o alla scultura, risponde 
manifestando stupore di fronte ai passerotti degli artisti e propo- 
nendosi di chiarire «di che sorta» sono le arti, «quel che elle im- 
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portano» e «quale è il loro fine». Segue la distinzione tra arti utili 
e dilettevoli, alle quali la pittura e la scultura appartengono. L’ar- 
chitettura è invece arte utile e necessaria, ma ha stretti rapporti con 
le altre due. 
I successivi nove fascicoli (b) contengono numerosi appunti da 
Plinio, che si alternano ad argomentazioni sui temi della disputa 
varchiana. Si tratta di note e di ragionamenti frammentari, più 
volte ripresi con riferimenti e rinvii interni. Eccone un sommario: 
p. 5. PLinIo, xxx. Nomi di artisti che lavorarono in oro e in 
argento. 
pp. 6 sg. PLINIO, xxxIv. Notizie di artisti che lavorarono in rame 
e in bronzo. L’autore osserva che Plinio distingue tra statuaria 
e scultura e non chiama statue quelle di marmo, ma sigra o 
simulacra. 
pp. 7-11. Sul «pregio ». La spesa della materia, la spesa di accomo- 
dare la materia, la spesa dell’arte. 

pp. 11-4. Rapporto tra statuaria e scultura, tenendo presente anche 
la lettera di Michelangelo al Varchi e la sua opinione sul rapporto 
tra scultura e pittura. 

pp. 14-6. Lodi di Plinio alla statuaria. Il valore degli elogi dei 
maestri vecchi. Valore di Plinio. 

pp. 16-7. Sullo svolgimento parallelo delle arti. 

pp. 18-9. Ancora sul «pregio». 

p. 20. Appunto da PLINIO, XxXXV, 58. 

pp. 21-6. Sulla lettera del Tribolo al Varchi. Contro gli argomenti 
che la scultura non inganna la natura, e che nella scultura è più 
sostanza. 

p. 26. Sulla lettera del Tasso al Varchi. Contro gli argomenti delle 
vedute e del tatto. 

pp. 27-30. Sulla lettera del Cellini al Varchi. Contro gli argomenti 
delle vedute e dei modelli. 

pp. 31-4. Sul tatto. Sviluppo della critica agli argomenti del 

Tribolo. 

PP. 35-9. Sulla scultura e le altre arti. Sviluppo della critica agli 
argomenti del Cellini. 

pp. 39-40. Varie citazioni ciceroniane e pliniane. 

pp. 41-3. Sulla lettera di Michelangelo al Varchi. Contro l’affi- 
nità tra statuaria e pittura. Il giudizio del popolo e il giudizio 
dell’artista. 
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pp. 44-9. Testimonianze sulla validità della pittura e loro maggiore 
tradizione. 

pp. 50-64. Ancora sulla lettera di Michelangelo al Varchi. La 
scultura non può essere la lanterna della pittura. Difesa del co- 
lore nella pittura. Ancora sul giudizio del popolo e il giudizio 
dell’artista. 

pp. 65-8. Pictores veteres e Plinio. 

pp. 68-9. Statuarii ex libro 34, qui ex aere opera confecerunt. 

pp. 70-1. «Scultori cavati del libro 36 di Plinio». 

pp- 72-8. Sull’architettura e le altre arti. Pittori, scultori e archi- 
tetti. 

pp. 78-85. Arte e costume. La pittura e la scultura arti onorevoli. 
Il diletto e la meraviglia. La fatica. Il giudizio. 

pp. 85-92. Pittura, poesia e musica. 

Pp. 93-4. Varia. Somiglianza ed emulazione, ecc. 

pp. 95-7. Ancora sul «pregio». Rapporto fra prezzo e giudizio. 

pp. 98-103. «Somma della disputa». Ancora su: la fatica, la ma- 
teria, la durata, l’arte. La nobiltà dell’uomo rispetto all’arte. 

Imitare la natura e dilettare, fini della pittura e della scultura. 
pp. 104-14. Ancora su materia e fatica. L’abito dell’arte. 
pp. 114-7. Sul valore dell’opera di Plinio. 
pp. 117-24. Ancora su pittura e poesia. Il problema dell’unità di 

azione. 

pp. 124-8. Ancora sulle vedute, contro il Cellini. 

pp. 129-68. «Notabili del 35 libro di Plinio». 

pp. 169-72. «Avvertimenti del v° capitolo del libro 36 delli scul- 
tori», 

Pp- 173-5. Sul bassorilievo, «dolce amaro degli scultori». 

Pp. 175-87. Ancora su varietà, diletto, meraviglia, materia. Pittura 
e scultura arti insieme corporali e di spirito, quindi di dignità 
media e perciò onorevoli. 

pp. 283-4. Indice tematico. 

La scrittura del Borghini è più difficile ma più corretta di'quella 
del suo, diciamo, segretario. Questi incorre in errori (specie nelle 
citazioni latine) e fraintendimenti, alcuni dei quali possono spie- 
garsi con lo scrivere sotto dettatura, altri col copiare da un origi- 
nale non facile. I più importanti di questi fatti li ho segnalati in 
nota; qui denuncio la frequente arbitrarietà delle vocali finali (e 
conseguenti sconcordanze) oltre — mi sembra — il limite di tolle- 
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ranza dell’uso fiorentino del tempo e dei fenomeni di attrazione, 
e il non raro scambio di è con et e simili. Naturalmente i lapsus 
ovvi ed univoci li ho corretti senza informare il lettore, cui invece 
ho reso conto del mio intervento ogni volta che si trattasse di 
correzione probabile ma opinabile. Le proposte di miglioramento 
del testo per congettura interpretante le ho avanzate sempre in 
nota. 

Ho ammodernato l’interpunzione, gli accenti, l’uso delle maiu- 
scole; ho proceduto a dividere o unire le parole solo nei casi in cui 
l’uso antico non fosse più accettabile; ho risolto tutte le abbrevia- 
zioni, mettendo la soluzione tra parentesi tonde solo nel caso di 
incertezza fonetica: per esempio, ho denunciato la soluzione 
s(enato)c(consulto) ma non quella di Ar(istotile), perché i casi di 
scrizione estesa danno Ar:stotile e non Aristotele. 

Per principio, ho indicato di ogni passo se fosse o no di mano 
del Borghini, e ho rispettato la grafia originaria, spesso testimone 
della pronuncia effettiva; per esempio, nei casi di rafforzamento 
sintattico o di doppie interne: a ddare, a ffare, delgli, ingengno ecc. 
(per indicare fatti di fonetica sintattica ho adottato il punto di 
unione). 

Non mi sono arrischiata ad intervenire nella continua oscilla- 
zione tra consonanti scempie e doppie, salvo nei casi di scempia- 
mento meno ammissibili e più ostici al lettore: ad esempio vec[c]hî, 
quel[I]o ecc. Ma ho sempre dichiarato le mie integrazioni con 
parentesi quadre. 

Ho eliminato l’% superflua e introdotto la z al posto del tj-. 
Quando il t; fosse preceduto da #, f, c ho raddoppiato la 2, secondo 
il prevalente uso tipografico del tempo. E ho eliminato tutte le 
scrizioni latineggianti, come philosophi, dilecto ecc. Ho anche sosti- 
tuito, in exemplo, exprimere ecc. la x con la s semplice, e in excel- 
lentta con c, perché così mi autorizzavano le non rare alternative 
esemplo, esprimere, eccellentia. Che la x potesse però valere anche 
come %s lo dimostrano episodi come dixe alternante con disse. 

Va da sé che non ho toccati casi del tipo /e cose stravagante, 
le arte onorevole, aventi una realtà grammaticale, e neppure il 
suffisso verbale -drano per -drono (chiamarano), che ricorre troppe 
volte per essere addebitato ad una svista ortografica. 

Ho adottato l’apostrofo libero (cioè al centro fra due parole: 
se’ pittori) per l'articolo di grado zero, e ho conservato l’apostrofo 
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antico (quasi sempre segnato) anche nelle giunzioni dove oggi non 
è tollerato: gl’omini. Ma devo dire che forme apocopate, per lo più 
munite di apostrofo, mi hanno spesso messa in imbarazzo, perché 
non sempre è facile distinguere tra l’apostrofo indicante l’apocope, 
ad esempio in forme come ben’, far’, ricever’, e il grosso apice ver- 
ticale che, collocato a piombo sulla consonante finale, segna l’ab- 
breviazione e quindi impone di trascrivere bene, fare, ricevere. Una 
trascrizione infedele (ammesso che lo scrittore cinquecentesco fosse 
veramente fedele al suo sistema, e di ciò vari casi fanno dubitare) 
potrebbe modificare notevolmente il ritmo del discorso. 

Nell’alternare dei costrutti s'kanno a distinguere: abbino a essere: 
s'ha a pigliare: ha a servire: ha aver: ha essere: s'à vedere: s'à atten- 
dere: sà giudicare: ha considerare: hanno avere: avere avere (cfr. 
però piglierà a alzar) mi sono astenuta dall’inserire la preposizione 
dove non c’era. 
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GIULIO CAMILLO DELMINIO 


La dottissima Idea del Theatro di Giulio Camillo (1480 circa-1544) 
di Portogruaro, soprannominato Delminio dalla città dalmata che 
aveva dato i natali a suo padre, apparve postuma, dapprima nel 
1550 a Firenze, presso il Torrentino, e a Venezia, presso Baldas- 
sar Constantini, poi in Tutte l’opere, stampate a Venezia presso il 
Giolito, per le cure di Lodovico Dolce, nel 1552 e lì ristampate nel 
1554 e nel 1566 presso lo stesso editore, e nel 1579 presso Domeni- 
co Farri. Si trattava di una invenzione enciclopedica che aveva 
fatto grande scalpore anche fuori d’Italia e che aveva persino indot- 
to la Francia ad invitare il suo autore (1530), allora professore di 
logica a Bologna. Essa fu scritta in pochi giorni per il Marchese 
del Vasto nel gennaio 1544, come attesta Girolamo Muzio, cui il 
Camillo la dettò. «Dormendo noi» scrive appunto il Muzio «in 
una medesima camera in due letti vicini, per sette mattine ad ora 
di mattino svegliandosi e dettando egli e scrivendo io infino al dì 
chiaro, abbiamo ridotto l’opera al compimento» (Tiraboschi). 
L’Idea del Theatro ebbe una notevole influenza anche sugli scrit- 
tori figurativi, prima di tutti sul Lomazzo, che su di essa modellò 
il tempietto della propria /dea. 
Abbiamo seguito il testo della edizione del Dolce, nella ristampa 
del 1579, che appare molto curato e non presenta difficoltà. 
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BERNARDINO CAMPI 


Pittore cremonese (1522-1584), scolaro dapprima di Giulio Campi 
e poi, a Mantova, di Ippolito Costa, Bernardino Campi fu operoso 
soprattutto a Cremona e a Milano. Scrisse un Parere sopra la pit- 
tura che fu pubblicato da ALESsANDRO LAMO nel suo Discorso in- 
torno alla scoltura e pittura, dove ragiona della vita et opere în molti 
luoghî et a diversi principi e personaggi fatte dall’ Eccell. e Nobilis. M. 
Bernardino Campo, Cremona, C. Draconi, 1584, poi ristampato da 
GIAMBATTISTA ZaIst nelle Notizie istoriche de’ pittori, scultori ed 
architetti cremonesi, Cremona 1774, II, pp. 103-6. 
Abbiamo seguito la princeps. 
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LODOVICO CASTELVETRO 


Il letterato modenese Lodovico Castelvetro (1505-1571) frequentò 
le università di Bologna, Ferrara, Padova e Siena, dove si laureò 
in legge. Ebbe una famosa contesa con Annibal Caro a proposito 
della canzone Venite a l’ombra de’ gran gigli d’oro, composta nel 
1553. Sospettato di eresia fuggì e si ritirò nel 1561 a Chiavenna, 
dove morì dieci anni più tardi, dopo essere stato a Ginevra, Lione 
e Vienna. Dalle postume Opere varie critiche di Lopovico CASTEL- 
VETRO, gentiluomo modenese, non più stampate, colla Vita dell’autore 
scritta dal Sig. Proposto Lodovico Antonio Muratori Bibliotecario 
del Ser.mo Sig. Duca di Modena, Berna-Lione-Milano 1727, ab- 
biamo scelto il breve scritto Che cosa abbia la scienza comune o 
differente con l’arte, databile 1565-71 (Weinberg). 
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BALDESAR CASTIGLIONE 


Anche per le arti figurative il Cortegiano (scritto tra il 1508 e il 
1518 e pubblicato a Venezia nel 1528) appare sempre più signi- 
ficativo, dato che la sua testimonianza coinvolge tutti gli aspetti 
della vita contemporanea. 

Abbiamo seguito l’edizione di Vittorio Cian, nella ristampa fio- 
rentina del 1947, e ad essa rinviamo per tutti i richiami bibliografici 
anteriori, limitandoci a segnalare voci prettamente figurative. 
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BENVENUTO CELLINI 


Oltre la lettera del 28 gennaio 1547, pubblicata nella Lezzione di 
BENEDETTO VARCHI, nella quale si disputa della maggioranza delle 
arti e qual sia più nobile, la scultura o la pittura, fatta da lui publica- 
mente nella Accademia Fiorentina la terza domenica di Quaresima, 
l’anno 1546 (secondo lo stile fiorentino; secondo lo stile comune, 
1547), abbiamo ritenuto opportuno riprodurre in questo volume la 
Disputa infra la Scultura e la Pittura avendo il nostro luogotenente, 
datoci da sua eccellenza illustrissima, preso la parte dei pittori e nel 
mirabile essequio del gran Michelangelo di propria potenzia posta la 
Pittura amano destra e la Scultura a sinistra, pubblicata per la prima 
volta in appendice all’Oratione 0 vero Discorso di M. Giovan Ma- 
RIA TARSIA, fatto nell’essequie del divino Michelagnolo Buonarroti. 
Con alcuni sonetti e prose latine e volgari di diversi circa il disparere 
occorso tra gli scultori e pittori, Fiorenza, Sermartelli, 1564, con il 
titolo più pacifico Sopra la differenza nata tra gli scultori e pittori 
circa il luogo destro stato dato alla Pittura nelle essequie del gran Mi- 
chelagnolo Buonarroti, integrandola con il titolo e il testo reperito 
da Piero Calamandrei e da lui pubblicato in «Studi Vasariani. Atti 
del Convegno Internazionale per il 1v centenario della prima edi- 
zione delle Vite del Vasari», Firenze 1952, pp. 207 sgg. Infine, a 
documentare tutte le iniziative del Cellini nei riguardi del «para- 
gone», riproduciamo i quattordici Sonetti intorno alla disputa di 
precedenza fra la scultura e la pittura, secondo l’edizione di B. 
MAIER, in B. CELLINI, Opere, Milano 1968, pp. 881 sgg., cui rin- 
viamo anche per le notizie biobibliografiche anteriori, limitandoci 
ad integrarle con le voci di carattere figurativo. 
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BERNARDINO CIRILLO 


Maestro di Camera di Paolo IV e poi capo dell’amministrazione 
della Santa Casa di Loreto e Maestro generale dell’Ordine di Santo 
Spirito, l'abruzzese Bernardino Cirillo scrisse nel 1549 al cavaliere 
Ugolino Guastenazzo, ch'era a Roma, al seguito del vescovo Lu- 
dovico Beccadelli, segretario del cardinal Ranuccio Farnese, sulla 
riforma della musica di chiesa. 

La sua lettera (n. 338 dell’epistolario di Bernardino Cirillo 
nella Biblioteca Lancisiana, vol. II, cc. 7r.-10v.), pubblicata da P. 
DE ANGELIS, Musica e musicisti nell’arcispedale di Santo Spirito in 
Saxia dal Quattrocento all'Ottocento, Roma 1950, pp. 39 sgg., è 
stata da noi ricollazionata sul manoscritto. 
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GREGORIO COMANINI 


Di Gregorio Comanini abbiamo notizie troppo più scarse di quan- 
to richiederebbero il suo valore e la rinomanza che egli godette 
nel suo tempo. Mantovano e canonico lateranense, dovette avere 
un singolare prestigio presso la corte dei Gonzaga, come si ricava 
dalle sue stesse opere cortigiane, quali il poemetto Il Trionfo del 
Mincio nelle nozze de’ Serenissimi Signori, il Sig. Principe di Man- 
tova e di Monferrato e la Signora Principessa di Parma e di Piacenza, 
Mantova 1581, e l’Orazione in morte di Guglielmo Duca di Mantova, 
Mantova 1587. È giunta fino a noi la sua fama di «valoroso nello 
spiegare sopra i pergami la parola di Dio... nelle prime chiese 
d’Italia» (G. GHILINI, Teatro d’uomini letterati, Venezia 1647, 
I, pp. 166 sg.); e di tale sua dote, insieme con quella di scrittore 
edificante e poeta religioso, ci danno una idea non pallida i suoi 
Affetti della Mistica Theologia tratti dalla Cantica di Salomone e 
sparsi di varie guise di poesie. Ne’ quali favellandosi continuamente 
con Dio ét ispiegandosi i desideri d’un’anima innamorata della divina 
bellezza, s'eccita maravigliosamente lo spirito alla divotione, Venezia 
1590. Indice eloquente della sua apertura culturale sono i suoi 
confessati rapporti con l’ambiente figurativo lombardo, in partico- 
lare milanese, e soprattutto l'amicizia col Tasso, che nei Discorsi del 
poema eroico lo elogia insieme ad Iacopo Mazzoni, «l’uno [il Maz- 
zoni]...fornito di gran dottrina e l’altro di grande eloquenza, 
anzi ambedue dotati d’ambedue, e miei amici parimente» (T. 
Tasso, Discorsi dell’arte poetica e del poema eroico, a cura di L. Po- 
ma, Bari 1964, p. 90), e si degnò indirizzargli un sonetto in lode 
del dialogo in pubblicazione, ivi riprodotto, insieme con uno di 
Antonio Beffa Negrini, dopo la dedica a Settimio Borsieri: 


DEL S. TORQUATO TASSO 
A L’AUTTORE 


Gregorio, ad alto fin quasi celeste 
richiami la pittura omai smarrita 
là dove il senso vaneggiando invita, 
che le sopite fiamme ancora ha deste. 
Qui non consacra il genitor d’Oreste 
de la sua figlia al proprio onor la vita, 
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né pioggia d’or si loda, o pur s’addita 
o Ninfa o Dea ch’è senza manto o veste. 
Ma di forme divine i veri essempi 
levano al ciel la mente, e ’n puro velo 
miriamo occulti i gran misteri e l’arte; 
e come l’onorate e sacre carte 
sian più verace imago, e i sacri tempî 
simiglian Dio, non pur le stelle e ‘] cielo. 


Tassesca è in realtà l’aura in cui si muove il Comanini prosatore 
e poeta, e con maturi annunci di secentismo. Non per nulla egli 
valica il Cinquecento con la raccolta di rime (Il Canzoniere diviso 
in tre parti, Spirituale, Morale, d'Onore, Mantova 1609) e col suo 
intervento in voce di Calliope nel Concerto delle Muse ordinato se- 
condo la vera armonia de’ metri da Pier Girolamo Gentile, negli 
Spensierati di Fiorenza lo Sprovveduto, Venezia 1608. 

La ricca ed estrosa personalità del Comanini, sensibile a mol- 
teplici suggestioni culturali, non ha favorito la comprensione di 
Il Figino, overo del fine della pittura, ove, quistionandosi se °l fine 
della pittura sia l’utile overo il diletto, si tratta dell’uso di quella 
nel Cristianesimo e si mostra qual sia imitator più perfetto e che più 
diletti, il pittore overo il poeta, Mantova, Osanna, 1591. Questo 
trattato solo recentemente è stato preso in considerazione, ma in 
modo frammentario, a causa forse della sua stessa articolazione, 
sapientemente complicata, e del complesso sostrato culturale, che 
esonda oltre le fonti confessate. 

Riproduciamo qui, come già nei Trattati d’arte del Cinquecento, 
fra manierismo e controriforma, 111, Bari, Laterza, 1962, pp. 237 
sgg., il testo dell'edizione principe (P); testo assai corretto, che ha 
richiesto pochissime emendazioni. Indichiamo i casi di nostro in- 
tervento sostanziale: 


p. 397 r. 4 corre; P come. 

p. 424 r. 18 Però; P Può. 

p- 428 r. 17 Sanzio; P_Sanchio, certo errore tipografico per Sanctio. 

p. 430 r. 30 gam nunc dicat iam nunc; P nunc tam dicat nunc iam, 
evidente frutto di citazione a memoria. 

p. 432 r.5 Persio; P Perseo. 

p. 436 r.3 Nicofane; P Micofane. 
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LODOVICO DOLCE 


Del poligrafo veneziano Lodovico Dolce (1508-1568), la cui in- 
tensa attività letteraria di traduttore e divulgatore è ampiamente 
illustrata da E. A. Cicogna, Memoria intorno la vita e gli scritti 
di messer Lodovico Dolce letterato veneziano del sec. XVI, in «Me- 
morie dell’I. R. Istituto Veneto», xI (1862), presentiamo qui due 
scritti: la lettera al gioielliere Gasparo Ballini e il Dialogo della pit- 
tura di M. Lopovico DoLce, intitolato L’ Aretino, nel quale si ra- 
giona della dignità di essa pittura e di tutte le parti necessarie che a 
perfetto pittore si acconvengono. Con esempi di pittori antichi e moder- 
ni; e nel fine si fa menzione delle virtù e delle opere del divin Tiziano, 
in Vinegia, appresso Gabriel Giolito de Ferrari, 1557. 

La lettera, indatata, pubblicata per la prima volta in Lettere di 
diversi eccellentissimi huomini raccolte da diversi libri: tra le quali se 
ne leggono molte non più stampate, Venezia, Giolito, 1559, pp. 472- 
80, ha avuto la curiosa sorte di essere creduta del 1544. L'errore, 
vulgato da S. ORTOLANI nel suo famoso articolo Le origini della cri- 
tica d’arte a Venezia, in «L'Arte», xxVI (1923), p. 16, risale ad un 
lapsus del CICOGNA, il quale a p. 145 della sua Memoria aveva scrit- 
to: « Ragionando delle pitture di Rafaello e di Michelangelo, dice [il 
Dolce, nella lettera al Ballini] che gli piaccion più quelle del primo, 
e lo prova facendo comparazione tra le une e le altre. (Sta nelle 
lettere di diversi, raccolte dal Dolce a pag. 499, a. 1544 e nel vol. II 
del Pino); è senza data». Ma nella prima edizione delle Lettere 
raccolte dal Dolce, Venezia, Giolito, 1554, tale lettera non compare; 
compare invece nella edizione del 1559, e in Della nuova scielta di 
lettere di diversi nobilissimi huomini et eccell. ingegni fatta da tutti î 
libri fin’ hora stampati. Con un discorso della commodità dello scrivere, 
di M. BERNARDINO Pino, Venezia 1574, libro II, lettera nr. 297, 
pp. 501-9, sempre senza data. Il termine post quem è forse reperi- 
bile in un’altra importante lettera dello stesso Dolce a Paolo Cri- 
velli, datata 10 marzo 1545, nella quale il Dolce appare ancora un 
ammiratore di Michelangelo. I suoi dubbi sono probabilmente po- 
steriori alla famosa lettera diffamatoria di Pietro Aretino al Buo- 
narroti del novembre 1545 e maturarono più tardi nelle censure 
del Dialogo (1557). 

Larga è stata la fortuna editoriale degli scritti figurativi del Dol- 
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ce. La prima ristampa del trattato è fiorentina, risale al 1735 e 
figura adespota, ma fu curata da Nicolò Vleughels, pittore parigino 
(1668-1737) e direttore dell’Accademia di Roma, che al testo ita- 
liano affiancò la traduzione francese e premise una prefazione elo- 
giativa. Numerose furono le traduzioni successive; già J. SCHLOS- 
sER, La letteratura artistica [1924], Firenze 1964, p. 401, e R. 
PALLUCCHINI, La critica d’arte a Venezia nel Cinquecento, Venezia 
1943; Pp. 12, 20 sg., 28 sg., ne ricordano una tedesca, stampata a 
Berlino nel 1757, una olandese (Amsterdam 1756), una inglese 
(Londra 1770) e infine una seconda tedesca (Vienna 1781); ad una 
seconda inglese accenna G. BATTELLI (a p. xxI della sua edizione), 
senza darne la data di stampa. Alla fortuna editoriale corrispose 
una pari fortuna critica, spiegabile col favore che il dialogo godette 
presso i classicisti, soprattutto francesi, che fin dal secolo XVII lo 
citarono frequentemente. Le ulteriori edizioni italiane sono piut- 
tosto recenti e infedeli, come già hanno notato lo Schlosser e il 
Pallucchini: una fu pubblicata da Daelli a Milano nel 1863, una 
seconda da Perino nel 1895, una terza a Firenze da Le Monnier 
nel 1gro, a cura di G. Battelli, e infine una quarta a Lanciano da 
Carabba nel 1913, a cura di L. Ciampoli. Le due ultime riportano 
anche la lettera del Dolce a Gasparo Ballini; in particolare quella 
del Battelli, oltre ad una scelta di lettere afferenti al dialogo, pre- 
senta una introduzione con dati biografici e notizie bibliografiche, 
ed un corredo di note informative. 

Riproduciamo, come già nei Trattati d’arte del Cinquecento, fra 
manterismo e controriforma, 1, Bari, Laterza, 1960, pp. 141 sgg., il 
testo della princeps, ma tenendo presente, per il Dia/ogo, anche 
l’esatta ristampa fiorentina del 1735 per Michele Nestenus e Fran- 
cesco Moiicke. Il nostro intervento, discreto come sempre, si è 
anche preoccupato, questa volta, di rispettare quelle peculiarità che 
potessero tradire il sostrato linguistico veneziano (ad esempio qual- 
che scempia invece della doppia e qualche sonora invece della sor- 
da); benché il Dolce, grammatico e correttore tipografico, raramen- 
te deroghi alla norma bembesca e adotti un’ortografia assai regolare. 

Ci siamo scostati dalla lezione della princeps (P) nei punti se- 
guenti: 

p. 800 r. 5 [FAB.] Sono cotali lode; il personaggio Fabrini è stato da 
noi reinserito a questo punto sulla scorta della traduzione fran- 
cese affiancata alla ristampa fiorentina del 1735 (p. 169), mentre 
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P assegna all’Aretino anche questa frase, che evidentemente 
costituisce una battuta a sé. 

p. 812 r. 6 manchi; P_ha manchino. 

p. 824 r. 8 accanto in letto; P ha accanto un letto, che abbiamo cor- 
retto sull’indicazione, oltre tutto, dello stesso disegno raffaelle- 
sco qui descritto. 
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ANTON FRANCESCO DONI 


Fiorentino (1513-1574), fin dalla giovinezza fu a contatto con gli 
artisti. Dapprima con i Bandinelli (Pepe), poi con Giovanni Angelo 
Montorsoli, con il quale andò a Genova tra il 1540 e il 1541. Tor- 
nato a Firenze nel 1545, dopo vari viaggi nell'Italia centro-setten- 
trionale (Milano, Venezia, Como, Roma ecc.) e dopo essersi occu- 
pato, tra l’altro, anche di musica (Canto. Dialogo della musica, Vi- 
negia, presso G. Scotto, 1544), egli iniziò un’attività editoriale che 
non ebbe successo. Trasferitosi a Venezia nel 1547, pubblicò, tra 
l’altro, nel 1549 il Disegno del DONI, partito in più ragionamenti, 
ne’ quali si tratta della scoltura et pittura; de’ colori, de’ getti, de’ 
modegli, con molte cose appartenenti a quest’arti, e si termina la no- 
biltà dell’una et dell’altra professione. Con historie, essempi et sentenze, 
et nel fine alcune lettere che trattano della medesima materia, presso 
Gabriel Giolito di Ferrarii, nel 1550 La libraria del Doni, nella 
quale sono scritti tutti gli autori vulgari, presso Gabriel Giolito, nel 
1552 I marmi, presso F. Marcolini. Lasciata Venezia nel 1555, dopo 
soggiorni ad Ancona, Pesaro e Ferrara, nel 1557 si stabilì a Mon- 
selice. 

Il Disegno ha avuto una fortuna modesta; non è stato mai ristam- 
pato fino alla recentissima edizione in facsimile, a cura di Mario 
Pepe, Milano, Electa, 1970, uscita mentre questo volume era già 
composto. Ad essa rimandiamo per l’accuratissima introduzione, 
ricca di interessanti dati biobibliografici. 

Abbiamo seguito la princeps (P). Segnaliamo i seguenti inter- 
venti: 


p. 570 r. 26 nella scoltura [e] nella pittura. 

p. 572 r. 21 în[nu]merabili; P_inmerabili. 

p. 577 r. 18 [.S.] è stato integrato seguendo la ovvia successione degli 
interlocutori. 
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MARIO EQUICOLA 


Nato ad Alvito negli Equicoli, presso Caserta, da cui prese il 
nome, Mario (1470 circa-1525) si laureò in legge probabilmente 
a Napoli e fu segretario per vari anni dei duchi di Ferrara. Si 
trasferì poi a Mantova, quando Isabella d’Este sposò Francesco 
Gonzaga. La sua opera più importante, dopo il celebre Libro de 
natura de amore, Venezia, Lorio, 1525, che ebbe nel Cinquecento 
numerose edizioni, sono le Institutioni di MARIO EQUICOLA al com- 
porre in ogni sorte di rima della lingua volgare, con un eruditissimo 
Discorso della pittura e con molte segrete allegorie circa le Muse e la 
poesia, Milano, [F. Calvo], 1541, pubblicate postume e ristampate 
in Venezia nel 1555, presso S. Bordogna. 
Abbiamo seguito la princeps. 
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FRANCESCO D’OLANDA 


Pittore portoghese (1517 circa-1584), figlio di un miniatore, gio- 
vanissimo lasciò Lisbona nel 1537 e, passando da Barcellona, Geno- 
va, Pisa, Siena, giunse nel 1538 circa a Roma, dove rimase a lungo 
e tornò più volte dopo varie peregrinazioni nell’Italia meridionale 
e settentrionale. Al suo ritorno in patria scrisse il trattato Da pintura 
antigua (1548), comprendente una parte teorica e quattro dialoghi, 
i cui protagonisti erano Michelangelo e Vittoria Colonna e altri 
amici romani, dei quali egli chiede notizia allo stesso Buonarroti 
in una lettera del 15 agosto 1553. L’opera rimase a lungo mano- 
scritta e fu copiata nel 1790 dallo studioso portoghese José Joaquin 
Ferreira Gordo. L’originale andò perduto, ma il Gordo consegnò 
la sua copia all'Accademia delle Scienze di Lisbona. Una tradu- 
zione spagnola dei dialoghi del 1563 circa, di Manuel Denis, non 
fu pubblicata che nel 1921 dopo che A. RACZYNSKI, Les arts en 
Portugal, Paris 1846, pp. 6-54, li aveva pubblicati in francese e 
JOAQUIM DE VASCONCELLOS ne aveva dato nella « Renascenca Por- 
tuguesa», VII (1896), la prima edizione portoghese, poi completata 
nel 1918 (Da pintura antigua. Tratado de FRANCISCO DE HOLLANDA. 
Contèm a) Livro primeiro - Parte Theorica; b) Livro segundo - Dia- 
logos em Roma, Porto 1918), e nel 1899 nelle «Eitelberger-Ilgs 
Quellenschriften» di Vienna una edizione tedesco-portoghese. In- 
tanto una traduzione polacca fu pubblicata da Lucjan Siemienski 
nel 1860, una inglese da CH. HoLrovD, Michael- Angelo Buonarroti, 
London 1903, una francese da Léo Rouanet a Parigi nel 1I9II. 
L'originale portoghese e le traduzioni italiana e spagnola compaio- 
no in A. PELLIZZARI, Le opere di Francisco de Hollanda, edite nel 
testo portoghese e nella traduzione spagnola e illustrate con introdu- 
zione, versioni e note, Napoli 1914. Una traduzione italiana, dovuta 
ad Antonietta Bessone Aureli, comparve a Roma nel 1924 ed ha 
avuto numerose ristampe (1926, 1939, 1953), una traduzione in- 
glese ad Oxford nel 1928. Infine sono da registrare altre due tradu- 
zioni italiane: una, a cura di Emilio Radius, è stata pubblicata a 
Milano nel 1945, un’altra, a cura di Emma Spina Barelli, sempre a 
Milano nel 1964. Abbiamo seguito la traduzione di A. Bessone 
Aureli. 
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GALILEO GALILEI 


È merito di Erwin Panofsky aver messo in luce la significativa 
partecipazione di Galileo alle arti figurative del suo tempo, tramite 
l'amicizia che lo legava al pittore Lodovico Cigoli (1559-1613). 

Riproduciamo qui la discussa lettera (Olschki) dello scienziato 
all'artista del 26 giugno 1612, pervenutaci solo in copia, il cui 
accademico argomentare può essere giustificato dal fatto che non 
si tratta di una composizione spontanea, ma fatta su richiesta del 
Cigoli. «It has been objected» scrive Panofsky «that the phraseo- 
logy of the letter lacks, in part at least, the sparkle and pungency 
which normally distinguishes Galileo’s style and that the rather 
shopworn subject is never touched upon in any of the other let- 
ters that passed between him and Cigoli. But both these objections 
can be refuted by pointing out the obvious and demonstrable fact 
that the epistle of June 26 is not a spontaneous communication 
but what may be called a ‘“put-up job” ». 

Abbiamo seguito il testo della edizione nazionale Opere di GA- 
LILEO GALILEI, Firenze 1890-1909, XI, pp. 340-3. 
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VINCENZIO GALILEI 


Nobile .fiorentino, liutista, compositore e teorico musicale, Vin- 
cenzio Galilei (1521 circa - 1591), padre di Galileo, fu allievo a 
Venezia di Gioseffo Zarlino da Chioggia. A Roma conobbe Ge- 
rolano Mei, con il quale tenne una nutrita corrispondenza dal 1572 
in poi sulla interpretazione di antichi trattati musicali. Gli studi 
sulla musica greca lo indussero a scrivere il Dialogo della musica an- 
tica e della moderna, Firenze, Marescotti, 1581, nel quale egli critica 
lo stile contrappuntistico dei contemporanei e oppone alla «barba- 
rie » della polifonia la nobiltà della monodia. Negli ultimi anni ebbe 
una vivace polemica con l’antico maestro, come attesta tra l’altro 
il Discorso di ViNncENZIO GALILEI nobile fiorentino intorno all’opere 
di messer Gioseffo Zarlino da Chioggia, et altri importanti particolari 
attinenti alla musica, Firenze, Marescotti, 1589, in risposta ai Sop- 
plimenti musicali del Rev. M. Gioserro ZARLINO da Chioggia, 
Maestro di Cappella della Serenîiss. Signoria di Venezia, nei quali si 
dichiarano molte cose contenute nei due primi volumi delle Istituzioni 
e Dimostrazioni per essere state male intese da molti e risponde insieme 
alle loro calonnie, in De tutte l’opere del R. M. GiosEFFo ZARLINO, 
Venezia, Francesco de’ Franceschi, 1588-89. Da tale Discorso ab- 
biamo estratto pochi passi, nei quali il Galilei esalta il valore del- 
l’artificio non solo dei musici e dei cantori ma anche dei pittori. 
Abbiamo seguito la princeps. 
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POMPONIO GAURICO 


Di famiglia salernitana, originaria di Gauro, Pomponio Gaurico 
(1484 circa-1530) fece i suoi studi a Padova, dove si recò (1501-02) 
insieme al fratello matematico Luca. Lì ebbe contatti con i giovani 
Girolamo Fracastoro e Giovanni Battista Ramusio e seguì, tra 
l’altro, le lezioni del Pomponazzi. Nel 1504 pubblicò a Firenze, 
presso i Giunti, il suo De Sculptura, insieme a due egloghe latine. 
Più tardi elaborò un commento dell’ Ars poetica di Orazio, che in- 
titolò De arte poetica (Roma 1509 ?, E. Silber) e si dedicò preva- 
lentemente agli studi letterari. Lasciata Padova, forse nel 1509, dal 
1512 al 1519 insegnò poesia nello Studio di Napoli e compose una 
grammatica greco-latina, godendo larga fama di ellenista. 

Il De Sculptura ha avuto una eccezionale fortuna editoriale so- 
prattutto all’estero, come dimostrano A. CHASsTEL e R. KLEIN nella 
recentissima edizione francese (Genève-Paris, Droz) del 1969 (cfr. 
pp. 25 sg.), cui rimandiamo anche per l’accurata bibliografia. 

Per il testo abbiamo seguito la princeps. 
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GIOVAMBATTISTA GELLI 


Del celebre «calzolaio» fiorentino (1498-1563), noto soprattutto 
per i suoi Capricci del Bottaio (Firenze, Doni, 1546) e autore, tra 
l’altro, di venti Vite di artisti rimaste inedite fino alla fine del 
secolo scorso (G. MANCINI, Venti vite di artisti di Giovan Battista 
Gelli, in «Archivio Storico Italiano», xvII, 1896, pp. 32-62), diamo 
qui, solo parzialmente, la decima delle sue lezioni tenute all’Acca- 
demia Fiorentina, pubblicate nel 1551 (Tutte le lettioni fatte nel- 
l’ Accademia Fiorentina, Firenze, Torrentino, pp. 356-63) e riedite 
nelle Opere complete, a cura di A. Galli, Firenze 1855. 
Abbiamo seguito la princeps. 


BIBLIOGRAFIA 


K. Frey, Il Codice Magliabechiano cl. XVII. 17 contenente notizie sopra 
l’arte degli antichi e quella de’ Fiorentini da Cimabue a Michelangelo Buo- 
narroti, scritte da Anonimo Fiorentino, Berlin 1892, pp. LX-LXII. 

W. KALLAB, Vasaristudien, Wien 1908, pp. 182-207. 

J. ScHLOSsSER, La letteratura artistica [1924], Firenze 1964, pp. 193 SE2., 
198. 

E. STEINMANN-R. WITTKoWER, Michelangelo Bibliographie 1510-1926, 
Leipzig 1927, p. 153. 

E. GARIN, La filosofia, Milano 1947, II, p. 37. 

E. BATTISTI, La critica a Michelangelo prima del Vasari, in « Rinascimento 2, 
V (1954), pp. 125 sg. 

E. BATTISTI, Rinascimento e Barocco, Torino 1960, p. 44. 

B. WEINBERG, A History of literary Criticism in the Italian Renaissance, 
Chicago 1961, I, p. 426, II, pp. 823, 1128. 

P. BarocCHI, in G. Vasari, La Vita di Michelangelo nelle redazioni del 
1550 e del 1568, Milano-Napoli 1962, passim. 

L. GRASSI, Teorici e storia della critica d’arte, Roma 1970, p. 172. 


NOTA AI TESTI 1095 


GIOVANNI ANDREA GILIO 


Per il secondo dei Due dialogi del Gilio — il solo da noi riprodotto 
e del quale, nonostante le lodi del Possevino, degli eruditi regio- 
nali e dei più recenti studiosi della Controriforma, non sono state 
fatte ristampe prima di quella da noi pubblicata nei Trattati d’arte 
del Cinquecento, fra manierismo e controriforma, 11, Bari, Laterza, 
1961, pp. 1 sgg. — ci atteniamo al testo della princeps: Due dialogi di 
M. GiovannI AnpreAa GiLIOo da Fabriano, Nel primo de’ quali si ra- 
giona de le parti morali e civili appertenenti a’ letterati Cortigiani et 
ad ogni Gentilhuomo, e l’utile che i Prencipî cavano dai letterati. Nel 
secondo si ragiona degli errori e degli abusi de’ Pittori circa l’historie, 
con molte annotationi fatte sopra il Giuditio di Michelangelo et altre 
figure, tanto de la vecchia quanto de la nova Cappella; et in che modo 
vogliono essere dipinte le Sacre Imagini. Con un Discorso sopra la pa- 
rola Urbe, Città, Colonia, Municipio, Prefettura, Foro, Conciliabolo, 
Oppido, Terra, Castello, Villa, Pago, Borgo, e qual sia la vera Città. 
All’Illustriss. e Reverendiss. Mons. il Cardinale Farnese. In Came- 
rino, per Antonio Gioioso, 1564. 

La princeps è il frutto di un’arte tipografica modesta e non assi- 
stita, come a Venezia e a Firenze, da correttori grammaticalmente 
periti; tanto è vero che le altre opere del Gilio — Trattato de la 
emulazione che il Demonio ha fatto a Dio ne l'adorazione, ne’ sacrificit 
e ne le altre cose appartenenti alla divinità, Venezia 1550, Vita di S. 
Atanasio Patriarca di Alessandria, Venezia 1559, Le persecuzioni 
della Chiesa descritte in cinque libri, Venezia 1573, e la Topica 
poetica di M. GiovANNI ANDREA GiLIo da Fabriano, nella quale con 
bell’ordine si dimostrano le parti principali che debbono havere tutti 
quelli che poetare disegnano. Et oltre di questo si insegna a conoscere il 
genere e i luoghi topici e con bel modo ancora le figure, Venezia, O. de’ 
Gobbi, 1580 —, tutte stampate, come si vede, a Venezia, presentano 
più correttezza e coerenza grafica e, anche ad un’occhiata superfi- 
ciale, scarsità di quei fatti evidentemente dialettali, alternanti con 
le corrispondenti forme letterarie (so’ «sono», fengi, fento «fingi, 
finto», vinti «venti», sedde «sedette», debbe «dovette», soggiongere, 
seguesse, de «di», Agusto ecc.), e di quei fraintendimenti o defor- 
mazioni popolari {prevertendo «pervertendo», Hipernotomachia 
«Hypnerotomachia», Edile «Elide», Isaacca ecc.) che sono fre- 
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quenti nei Due dialogi e che solo in parte possiamo attribuire al 
letterato, oltre che teologo, Gilio. L'incertezza ortografica si mani- 
festa soprattutto nel delicato settore delle scempie e delle doppie, 
e in casi come seguitate-sequitate, falzo, Vincenso, propogito, con- 
sienza ecc., alcuni dei quali rispecchiano una sostanza dialettale. 
Dal canto nostro, noi abbiamo rispettato quasi tutte queste pecu- 
liarità, dichiarando, come al solito, i pochi ritocchi che non sanas- 
sero semplici svarioni tipografici. Va da sé che abbiamo ottemperato 
alle indicazioni dell’errata-corrige, il quale, oltre a rettificare sviste 
sia del tipografo sia dell’autore, si spinge — ed è sintomatico di un 
disaccordo fra autore e tipografo, se non fra questo e il suo corret- 
tore — ad interventi di carattere ben più impegnativo («Si legge 
anco in molti luoghi Crucifisso, sustanza; vogliono dire Crocifisso, 
sostanza», ivi). 

Diamo qui di seguito notizia di quei nostri emendamenti o, 
comunque, comportamenti nei riguardi del testo della princeps (P), 
che devono essere dichiarati al lettore: 


p.318r.27 E pare; PE fare. 

p. 319 rr. 3-9 Dal passo di MacroBIio, Comment. în Somnium Scipio- 
nîs, I, 13-4, come scorrettamente lo riproduce il nostro trattato, 
abbiamo tolto i veri e propri errori, conservando alcune pecu- 
liarità grafiche, certo risalenti all’edizione di cui si serviva il 
Gilio; alla quale è anche da attribuire il Tagaton Aprotopandon 
di r. 7, da noi rettificato secondo l’apparato della edizione di F. 
Eyssenhardt (Leipzig 1893, p. 482), che tuttavia preferisce la 
lezione t&yadév, qui tpotov altro. 

p. 319 rr. 12-3 Aît enim a philosopho; il testo di MacroBIOo, Comment. 
in Somnium Scipionis, 1, 4, legge Ait a philosopho, e, ciò che più 
importa, il soggetto di ait non è Cicerone, ma il filosofo epicureo 
Colote. 

p. 319 rr. 15-8 Anche questi passi di CICERONE, De Orat., 11, 15, e di 
Corrapo Bruno, De imaginibus liber unus, Magonza 1548, p. 
144, sono trascritti dal Gilio con qualche non grave libertà, che 
conserviamo. 
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PAOLO GIOVIO 


La testimonianza più autorevole sugli interessi figurativi del ce- 
lebre medico e storico Paolo Giovio (1483-1552), vescovo di Noce- 
ra, si legge nella autobiografia vasariana: «In questo tempo [nel 
1546] andando io spesso la sera, finita la giornata, a veder cenare 
il detto illustrissimo cardinal Farnese, dove erano sempre a tratte- 
nerlo: con bellissimi et onorati ragionamenti il Molza, Anibal 
Caro, messer Gandolfo, messer Claudio Tolomei, messer Romolo 
Amasseo, monsignor Giovio, et altri molti letterati e galantuomini, 
de’ quali è sempre piena la corte di quel signore, si venne a ragio- 
nare, una sera fra l’altre, del Museo del Giovio e de’ ritratti degli 
uomini illustri che in quello ha posti con ordine et inscrizioni 
bellissime; e passando d’una cosa in altra, come si fa ragionando, 
disse monsignor Giovio, avere avuto sempre gran voglia, et averla 
ancora, d’aggiugnere al Museo et al suo libro degli Elogii un trat- 
tato, nel quale si ragionasse degl’uomini illustri nell’arte del di- 
segno, stati da Cimabue insino a tempi nostri. Dintorno a che 
allargandosi, mostrò certo aver gran cognizione e giudizio nelle 
cose delle nostre arti. Ma è ben vero che, bastandogli fare gran 
fascio, non la guardava così in sottile; e spesso favellando di detti 
artefici, o scambiava 1 nomi, i cognomi, le patrie, l’opere, o non 
dicea le cose come stavano appunto, ma così alla grossa. Finito 
che ebbe il Giovio quel suo discorso, voltatosi a me, disse il 
Cardinale: “Che ne dite voi, Giorgio ? non sarà questa una bell’o- 
pera e fatica” ? ‘“Bella, rispos’io, monsignor illustrissimo, se il Gio- 
vio sarà aiutato da chichessia dell’arte a mettere le cose a’ luoghi 
loro, et a dirle come stanno veramente. Parlo così, percioché, se 
bene è stato questo suo discorso maraviglioso, ha scambiato e detto 
molte cose una per un’altra”’. ‘Potrete dunque, soggiunse il Car- 
dinale pregato dal Giovio, dal Caro, dal Tolomei e dagl’altri, 
dargli un sunto voi, et una ordinata notizia di tutti i detti artefici 
e dell’opere loro secondo l'ordine de’ tempi; e così aranno anco 
da voi questo benefizio le vostre arti” ... Misi insieme tutto quel 
che intorno a ciò mi parve a proposito e lo portai al Giovio; il qua- 
Ie, poi che molto ebbe lodata quella fatica, mi disse: ‘“Giorgio mio, 
voglio che prendiate voi questa fatica di distendere il tutto in quel 
modo che ottimamente veggio saprete fare; percioché a me non 
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dà il cuore, non conoscendo le maniere, né sapendo molti partico- 
lari che potrete sapere voi: sanza che, quando pure io facessi, 
farei il più più un trattatetto simile a quello di Plinio» (VASARI, 
1568, II, p. 996 ([viI, pp. 681 sg.]). 

Gli Elogia veris clarorum virorum imaginibus apposita, quae in 
Musaeo Ioviano Comi spectantur, cioè la descrizione del Museo 
gioviano (sul quale cfr. la vivace lettera a Iacopo Tintoretto del 17 
luglio 1543 di A. F. DONI, Tre libri di lettere, Vinegia, Marcolino, 
1552, pp- 75 sgg.), furono stampati a Venezia, presso il Tramezino, 
nello stesso anno 1546, mentre le tre Vite di artisti e il Fragmentum 
trium Dialogorum- che qui riproduciamo — databili 1523-27 (Schlos- 
ser, Steinmann-Wittkower, Pedretti) non solo per un riferimento al 
Perugino ancora in vita, ma anche per la menzione della Coryciana 
(una raccolta di poesie in lode di una Madonna di Andrea Sanso- 
vino, pubblicata a Roma nel 1524 da Palladio Blosio) e del Sacco 
di Roma, furono pubblicati da GrroLamo TiraBoscHI in appendice 
alla prima edizione della sua Storia della letteratura italiana, 1x, 
Modena 1781, pp. 254 sgg., avendo egli ricevuto copia dei mano- 
scritti da Giovambattista Giovio (cfr. la lettera di questi da Como 
al Tiraboschi dell’8 settembre 1780, in G. CAMPORI, Lettere arti- 
stiche inedite, Modena 1866, pp. 235 sgg.). 

La Leonardi Vincii vita è stata poi ripubblicata da: G. Bossi, 
Del Cenacolo di Leonardo da Vinci, Milano 1810, pp. 19 sgg., L. 
BELTRAMI, Documenti e memorie riguardanti la vita e le opere di Leo- 
nardo da Vinci, in ordine cronologico, Milano 1919, nr. 258 (sotto 
la data 1540), J. P. RicHTER, The Literary Works of Leonardo da 
Vinci, London 1953, I, pp. 2 sg. Il Bossi riporta una traduzione 
italiana di A. G. Rezzonico, mentre RICHTER, loc. cit., e L. GOLD- 
SCHEIDER, Leonardo da Vinci, London 1959, pp. 28 sg., ne danno 
una traduzione inglese. Una traduzione francese si legge in A. 
CHastEL-R. KLEIN, Léonard de Vinci, Traité de la peinture, Paris 
1960, pp. 2 sgg. 

La Michaelis Angeli vita è stata ripubblicata da K. FrEY, Le Vite 
di Michelangelo Buonarroti scritte da Giorgio Vasari e da Ascanio 
Condivi, con aggiunte e note, Berlin 1887, pp. 403 sg.; la Raphaélis 
Urbinatis vita è stata riprodotta da V. Gorzio, Raffaello nei docu- 
menti, nelle testimonianze dei contemporanei e nella letteratura del 
suo secolo, Città del Vaticano 1936, pp. 191 sgg. 

Il brano del Fragmentum è ricordato da G. B. Giovio, Discorso 
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sopra la pittura, Londra 1775, p. XLIX, ripubblicato in parte da L. 
BELTRAMI, Op. cit., nr. 256, e recentemente rivalutato da C. PE- 


DRETTI in «Italian Quarterly», vini (1964), pp. 4 sgg. 

In questa edizione abbiamo seguito il testo del Tiraboschi, te- 
nendo presente, per la Leonardi Vinciî vita, anche la ristampa 
di G. Bossi, loc. cit., «riprodotta più esattamente di su il ms. 
originale» (E. VercA, Bibliografia Vinciana 1493-1930, Bologna 
1931, pp. 113 sg.). Segnaliamo i casi di nostro intervento: 


p.8rr.8-9 Annaque una colludens: col Tiraboschi, mentre Bossi ha 
Annaque avia colludens. 

p.IIr. Ile iacenti marmore: in Tiraboschi e janensi marmore. 

p. 14 r.6 moctîs umbra: in Tiraboschi mortis umbra. 

p. 14 r. 13 în ea tabula: in Tiraboschi in ea fabula. 
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IACOPO DE’ BARBARI 


Pittore e incisore, nato probabilmente a Venezia tra il 1425 e il 
1450, dal 1500 è in Germania al servizio dell’imperatore Massimi- 
liano. Soggiorna a Norimberga e a Wittenberg, nel 1507 fa i ritratti 
dei duchi di Meclemburgo, nel 1508 lavora a Francoforte per 
Gioacchino I di Brandeburgo. Nello stesso tempo è al servizio del 
conte Filippo di Borgogna e opera nel castello di Zuytburg fino al 
rgIo, anno in cui passa al servizio dell’arciduchessa Margherita, 
reggente dei Paesi Bassi. La lettera che riportiamo non ha data, 
ma è riferibile al 1501 circa, in relazione sia alla cronologia dei 
viaggi dello scrivente, sia alle cariche ricoperte dal destinatario, 
come ha proposto Paul Kirn pubblicandola: « Dieses Schriftstiick 
trigt kein Datum. Doch lassen sich die Grenzen seiner Entste- 
hungszeit aus dem Inhalt erschliessen. Im April 1500 befand sich 
Jacopo in Niirnberg. Am 8. dieses Monats erhielt er von Maximi- 
lian eine Bestallung als contrafeter und illuminist. Von 1503 an ist 
er in Wittenberg nachzuweisen. Der uns vorliegende Brief soll die 
Aufmerksamkeit des sichsischen Kurfirsten auf ihn lenken. Liest 
man ihn genau, so erkennt man, weshalb Barbari sich gerade an 
diesen deutschen Fiirsten wendet. Friedrich ist ihm nicht nur 
bekannt als Liebhaber der Wissenschaften und Kiinste, sondern 
er ist zur Zeit einflussreicher als die andern, denn er steht an der 
Spitze des senato romano. Das heisst in unsre Sprache iibersetzt: 
er ist kéniglicher Statthalter beim Niirnberger Reichsregiment. 
Demnach muss das Schreiben mindenstens vor dem Màrz 1502, 
wo das Regiment ein ruhmloses Ende fand, entstanden sein. Aller 
Wahrscheinlichkeit nach fallt es in die Zeit der persénlichen 
Anwesenheit Friedrichs in Nirnberg, d.h. die Zeit von Anfang 
November 1500 bis Mai 1501 oder in den August 1501. Diese 
Annahme gewinnt an Wahrscheinlichkeit durch die T'atsache, dass 
das Schreiben — wir haben zweifellos das Original — nicht gefaltet 
war, auch weder Siegel noch Aussenadresse zeigt noch die in 
damaliger Zeit meistens gemachten Schnitte, durch die ein dinner 
Papierstreifen zu einem Verschlusssiegel (das inzwischen abge- 
fallen sein kònnte) gezogen war. Jacopo hat seinen Brief wohl 
damals persénlich dem Fiirsten iberreicht». 
Abbiamo seguito il testo del Kirn. 
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FRANCESCO LANCILOTTI 


Secondo i pochi dati autobiografici, pittore e uomo d’armi fioren- 
tino, lasciò presto la città natia e fece lunghi viaggi in Italia e in 
Spagna. Il Tractato di pictura composto per FRANCESCO LANCILOTTI 
fiorentino pictore allo nobile e magnifico Francesco Tomasi, Roma 
1509 a dì 26 de zugno (forse stampato presso Giacomo Mazochi), 
non ebbe buona fortuna nel Cinque e Seicento. Giovanni Bottari 
lo incluse nelle sue Lettere pittoriche, Roma 1754-73; VI, pp. 347 
sgg., in connessione con una lettera non datata dello stesso Lanci- 
lotti a Francesco Tomasi, cui l’opera è dedicata. Lettera e trattato 
ricompaiono nella seconda edizione delle Lettere del Bottari, cu- 
rata da Stefano Ticozzi (Milano 1822-25, VI, pp. 268 sgg.). 

Data la rarità dell’opuscolo originale, il marchese Filippo Raf- 
faelli, bibliotecario di Fermo, ritenne utile ripubblicarlo a Recanati 
nel 1885, basandosi sopra un esemplare della sua biblioteca, conte- 
nente anche una lettera autografa dell’autore (Trattato di pittura 
composto per FRANCESCO LANCILOTTI pittore fiorentino, da rarissima 
stampa con nuova impressione a novella vita richiamata, con prefa- 
zione, facsimile e bibliografia Mazochiana ed annotazioni storiche e 
filologiche, dal marchese FiLiPPo RAFFAELLI bibliotecario a Fermo). 
In tale edizione il Raffaelli dichiara di tornare alla princeps: «Il 
Bottari, nel pubblicare tale Trattato, lo si fece ad ammodernare, 
togliendogli tutto l’aspetto del tempo in cui si scrisse, ma che noi 
ci siamo fatti coscienza di mantenerlo nello stato che si ebbe quan- 
do si pose la prima volta a stampa. Abbiamo creduto soltanto, per 
la sua maggiore intelligenza, di sciogliere i nessi e riformare la 
punteggiatura ortografica. Fra l'antica stampa sconosciuta, e perciò 
di prima rarità, e la moderna assai varianti ancora si riscontrano, 
cose tutte che mi portano a ritenere ch'egli [il Bottari] per quella 
publicazione siasi valso o del manoscritto originale o di copia sin- 
crona». Più tardi non ha avuto altre edizioni. 

Non avendo potuto rintracciare la princeps, abbiamo seguito il 
testo del Raffaelli. 
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LEONARDO 


La nostra scelta si basa in gran parte sul Codex Urbinas Latinus 
1270, felicemente riprodotto in facsimile da A. PH. McMAHON, 
Treatise on Painting [Codex Urbinas Latinus 1270], Princeton 1956, 
e sui vari manoscritti autografi trascritti e raccolti da J. P. RICHTER, 
The Literary Works of Leonardo da Vinci, London 1953. 

Per la cronologia dei vari passi del manoscritto Urbinate e degli 
altri manoscritti abbiamo tenuto presenti le proposte di C. PE- 
DRETTI, Leonardo da Vinci on Painting. A lost Book (Libro A), 
Berkeley and Los Angeles 1964, pp. 176 sgg., il quale offre anche 
una esauriente storia del leonardesco Trattato della pittura (pp. 3-6) 
e le ultimissime concordanze tra il manoscritto vaticano e gli altri. 
Nel caso di coincidenza abbiamo prescelto la redazione autografa. 

Sulla cronologia e la grafia del Codex Urbinas 1270 si vedano le 
osservazioni di L. H. HEvYDENREICH, in A. PH. McMaHON, op. 
cit., I, pp. XI sgg., e ancora C. PEDRETTI, Op. cit., pp. 97 Sgg. 
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GIOVAN PAOLO LOMAZZO 


Pittore, scrittore e poeta milanese (1538-1600), egli stesso narra i 
casi della sua vita in una autobiografia in versi, pubblicata nelle 
Rime di Gio. PAOLO LOMAZZI, milanese pittore, divise in sette libri. 
Nelle quali ad imitazione de i Grotteschi usati da’ pittori, ha can- 
tato le lodi di Dio e de le cose sacre, di prencipi, di signori et huomi- 
ni letterati, di pittori, scultori et architetti. .., Milano, P. G. Pon- 


tio, 1587, pp. 529 Sgg., 539: 


De la salute nostra gl’anni mille 
cinquecento trent’otto e vintisei 
giorni d’aprile, et ore dieci sette 
correvano; quand’io nacqui in Milano, 
in un giorno dicato a Citerea. 
Così crescendo avea sempre la mente 
intenta al disegnar; e in tanto poi 
a mastro me n’andai sino a dieci anni, 
dove apprendei a leggere e contare 
e ’1 maneggiar de i libri, e poi disegno. 
Con tai principii al pingere mi diei 
sotto un discepol del morto Gaudenzio 
Ferrari, che fu già degno pittore, 
nomato Gian Battista da la Cerva. 
Il qual mi spinse inanzi contemplando 
quel ch’io era pronto a far ne l’arte sola: 
però in que’ tempi feci diverse opre, 
sì come quadri, bizarrie, istorie, 
fregi, grotteschi e partimenti varii, 
con cartozzi, trofei, paesi e frutti, 
quai variando in le tre sorti pinsi. 
E ne’ ritratti ancor io posi il piede 
di piccioli e di grandi... 

Ma ne l’età virile il tutto arei 
fatto con ragion vere e salde e ferme: 
ché arei appreso, oprando spesso, il stile. 
E percioché la cecità m’aggiunse 
in cotal tempo, non potei all’opra 
che composi de l’arte di pittura 
aggiunger i disegni espressi in carta, 
per chiarir i precetti, né i commenti 
far a miei versi, che chiamai grotteschi. 
Ché sempre l’invenzion ebbi nel capo, 
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senza cui non può farsi pittor raro, 
ché sol per lei s’aggiunge a la perfetta 
cognizion di questa alta arte nostra. 
Ma se la cruda sorte mi fe’ privo 

de gl’occhi, pur non mai ozioso volsi 
stare; ma dieimi di pittura a l’opra. 


Il Trattato dell’arte della pittura, diviso in VII libri, nei quali si 
contiene tutta la teorica e la pratica di essa pittura, fu pubblicato a 
Milano, presso P. G. Pontio nel 1584; ebbe una seconda edizione 
nello stesso anno (con un capitolo aggiunto nell’ Errata), una terza 
nel 1585 con il titolo Trattato dell’arte della pittura, scoltura et 
architettura di Gio. PaoLo LoMAzzo milanese pittore, diviso în sette 
libri (con il capitolo sopra accennato incluso nel testo), e una quarta, 
identica, nello stesso anno (Klein, Ackerman). Dopo un lungo in- 
tervallo appare l’edizione romana in tre volumi del 1844, con il 
testo rammodernato e un utile indice; e recentemente (1969) una 
edizione in facsimile della princeps, pubblicata a Hildesheim da 
Olms. 

Fra le traduzioni sono da segnalare una inglese del 1598 (A 
Tracte containing the Arts of curious Painting ...written first in 
Italian by Jo. PAuL LomATIUS ... and englished by Richard Hay- 
dock, student in Physick, Oxford) e una francese (ma solo del I 
libro) di Hilaire Pader (JEAN PoL Lomazzo Peintre Milanois. Traicté 
de la proportion naturelle et artificielle des choses, traduit d° Italien en 
Frangais par H. P. Tolosain, peintre du Prince Maurice de Savoye, 
Toulouse 1649). 

L’Idea del tempio della pittura di Gio. PAoLo Lomazzo pittore, 
nella quale egli discorre dell'origine e fondamento delle cose contenute 
nel suo Trattato dell’arte della pittura, fu pubblicata a Milano nel 
1591 da P. G. Pontio. Ha avuto una seconda edizione a Bologna 
nel 1785, che è stata poi ristampata a Roma nel 1947 e, infine, 
una riproduzione in facsimile, pubblicata da Olms (1969). 

Per il Trattato abbiamo seguito l'edizione del 1585 e per l’Zdea 
la princeps. Segnaliamo i seguenti nostri interventi: 


p.41r.8 che[ché] di lui garriscano. 
p. 354r.3e però [è] da essere fuggita. 
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BARTOLOMEO MARANTA 


Medico, botanico e umanista, il venosino Bartolomeo Maranta 
(che morì a Molfetta nel 1571) iniziò gli studi scientifici nella Uni- 
versità di Pisa, sotto Luca di Ghino Ghini che vi insegnò dal 1544 
al 1555 e vi fondò l’antico orto botanico. Ritornato a Napoli nel 
1559, il Maranta rimase tuttavia in contatto con «i più celebri 
scienziati del suo tempo, quali il Falloppio, l’Aldrovandi, il Mat- 
tioli, il Pancio» (Solimene). Come umanista fu cultore di Orazio, 
Virgilio e Aristotele, sui quali scrisse numerosi saggi, in buona 
parte ancora inediti (Weinberg). 

L’inedito Discorso di BARTOLOMEO MARANTA all’Ill.mo Sig. Fer- 
rante Carrafa marchese di Santo Lucido în materia di pittura, nel qua- 
le si difende il quadro della cappella del Sig. Cosmo Pinelli, fatto per 
Tiziano, da alcune opposizioni fattegli da alcune persone (ms. II, c. 5 
[f. 535r.-546v. secondo la più antica numerazione a penna, e ff. 
460r.-469v. secondo una più recente numerazione a matita] della 
Brancacciana, nella Biblioteca Nazionale di Napoli), dapprima se- 
gnalato da A. BorsELLI, Bartolomeo Maranta difensore di Tiziano, 
Napoli 1902, e poi riassunto ed esposto dal Solimene, è stato qui 
interamente riprodotto. 

Segnaliamo i seguenti nostri interventi: 


p.875r.1 et [oltre a] ciò. 
p. 900 rr. 20 sg. [po]co sapere di coloro. 
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LUCA PACIOLI 


Del celebre matematico Luca Pacioli di Borgo Sansepolcro (1445- 
1514 circa), francescano (1470), allievo di Piero della Francesca e 
amico di Leonardo, che insegnò nei principali centri dell’Italia 
(Perugia, Roma, Napoli, Milano, Bologna ecc.), abbiamo ritenuto 
utile introdurre nella nostra raccolta due passi della Divina pro- 
portione, opera a tutti gl’ingegni perspicaci e curiosi necessaria. Que 
ciascun studioso di Philosophia, Prospectiva, Pictura, Sculptura, Ar- 
chitectura, Musica e altre mathematice, suavissima, sottile e admira- 
bile doctrina consequirà e delectarassi con varie questione de secretis- 
sima scientia [1497], Venetiis, impressum per Paganinum de Paga- 
ninis, 1509, che pongono a fondamento della realtà la matematica 
teorica, ne delineano le possibili applicazioni pratiche nelle arti 
e offrono un interessante termine di confronto con le convinzioni 
leonardesche. 

La Divina proportione, di cui esistono, oltre la stampa, anche 
due codici (uno a Ginevra, Bibliothèque Publique et Universitaire 
«Ms. Langues Etrangères 210», ed uno all’Ambrosiana di Milano 
«Ms. & 170 sup.»), non ha goduto di una larga fortuna editoriale. 
Il testo della edizione veneziana ricompare, con la traduzione te- 
desca, nelle «Eitelberger-Ilgs Quellenschriften» per le cure di C. 
Winterberg, Wien 1889, ed è stato recentemente riprodotto in 
facsimile (Cermenate, Como, 1967). Il manoscritto ambrosiano, 
infine, è stato pubblicato in trascrizione diplomatica da Franco 
Riva, con una introduzione di Giuseppina Masotti Biggiogero, per 
conto della Mediobanca di Milano coi tipi di Giovanni Mardersteig, 
Milano 1956. 

Abbiamo seguito il testo della princeps (P), la quale, al confronto 
con i citati manoscritti, presenta secondo Franco Riva le seguenti 
caratteristiche: «In S [cioè nella stampa veneziana] per esempio, 
svarioni a parte e un’impaginazione talora confusa, è rilevante 
l’attenuazione del latineggiare dei codici (ma A [cioè l' Ambrosiano] 
latineggia ancora più di G [cioè il Ginevrino]), più isolate le in- 
trusioni dialettali, ridotte le conservazioni e gli abusi etimologici 
nonché la grafia con A della velare davanti ad a, 0, u. Ma che siano 
ridotti non vorrà dire che siano risolti: se S tende ad eliminare 
l’abuso di ct in Victruvio, Pictagora, contro sotto, tutta di A. per 
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esempio, ha socto e tuctal Se per esempio ha corretto i dialettali 
apiacere, frixo, alzebra, altri ne presenta quali faze, mazore, braso, 
taula .. .». 

Dal confronto con il manoscritto ambrosiano secondo l’edizione 
milanese segnaliamo le varianti e i nostri interventi nel testo della 
stampa veneziana: 


p. 61 r.8 mensura; A, p. 9 r. 14 misura. 

p. 6rr. 11 amorevile; A, p. 9 r. 17 amorevol. 

p.6rr. 12 to[r\pore; A, p. 9 r. 19 topore. 

p. 62 r. 6 geometr[i]a; A, p. 10 r. 15 geometria. 

p. 62 r. II Archime<ni>de; A, p. 10 r. 21 Archimenide. 

p.63r.13 fregio; A, p. 11r. 23 frixo. 

p.63r.17  lalacunaè presente inPein A, il cui curatore, p. 15 
r. 20, propone l’integrazione [ua9muarwxbc]. 

p.64r.I constregni; A, p. 16 r. 6 constringne. 

p. 64 rr. 3 sg. agiongendo; A, p. 16 rr. 9 sg. agiognendo. 

p.64r.5 d’i sensi; A, p. 16 r. 12 di sensi. 

p. 64 r.17 ligiadra; A, p. 16 r. 26 leggiadra. 

p. 64 rr. 26sg. Commo de Zeuso e Parrasio; A, p. 17 r. 12 Commo de 


Xeuso. 
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P. SpEzIALI, Léonard de Vinci et la « Divina Proportione» de Luca Pacioli, 
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GIOVANNI BATTISTA PAGGI 


«Nobile fu Gio. Battista Paggi...e lo fu di tale antichità e di 
antenati così abili e saggi, che, come si ha da scritture autentiche, 
uno di essi, eletto da questo pubblico con quattro altri gentiluo- 
mini genovesi, nel 1188 intervenne all’importantissimo trattato di 
pace che si conchiuse tra Genova e Pisa» (Soprani). Nato a Genova 
nel 1554, vi rimase fino al 1579, anno in cui si trasferì prima a Pisa 
e poi a Firenze, dove divenne amico di «Niccolò Gaddi, cavaliere 
della pittura sommamente perito, e di Giovanni Bologna, esimio 
scultore a cui persuasione ripigliò l’esercizio di modellare sì in 
creta che in cera, indi quello ancora di maneggiare gli scarpelli con 
grazia e finezza non ordinaria. Ma siccome la pittura era il princi- 
pale suo scopo, così questa senza intermissione praticava, prose- 
guendo a dipingere bellissime tavoline, le quali poi solea regalare 
a personaggi di quell’illustre città; onde la loro benevolenza si cat- 
tivava e sempre più nella stima presso loro cresceva» (Soprani). 

Proprio il favore dei Fiorentini alimentò, sempre secondo il 
Soprani (cfr. le nostre pp. 214 sgg.), i timori dei Genovesi, che cer- 
carono di evitare il rimpatrio e la concorrenza del Paggi, eserci- 
tando un arcaico protezionismo sindacale. Contro di esso Giovanni 
Battista lottò tramite il fratello Girolamo, cui scrisse nel 1591 cin- 
que lettere per informarlo sulla contemporanea situazione dell’arte 
nel resto d’Italia. 

Tali lettere qui riproduciamo, seguendo il testo offerto da G. 
BOTTARI, Raccolta di lettere sulla pittura, scultura ed architettura, 
scritte da’ più celebri professori che in dette arti fiorirono dal secolo 
XV al XVIII, Roma 1754-73, VI, pp. 204-31, 2* edizione a cura di 
Stefano Ticozzi, Milano 1822-25, vI, pp. 60-97. Non si hanno altre 
edizioni italiane. Una parziale traduzione tedesca in E. GuHL, 
Kiinstlerbriefe, Berlin 1853-56, 2* edizione a cura di A. Rosenberg, 
Berlin 1880, II, pp. 40 sgg., e in H. UHDE-BERNAYS, Kiinstlerbriefe 
iiber Kunst, Dresden 1926, pp. 148-50. 
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Trattati d’arte del Cinquecento, fra manierismo e controriforma, a cura di 
P. Barocchi, 111, Bari, Laterza, 1962, p. 412. 

P. BarocCHI, in G. Vasari, La Vita di Michelangelo nelle redazioni del 
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GABRIELE PALEOTTI 


La laboriosa genesi del Discorso intorno alle imagini sacre e pro- 
fane, diviso in cinque libri. Dove si scuoprono varii abusi loro e si 
dichiara il vero modo che cristianamente si doveria osservare nel porle 
nelle chiese, nelle case et in ogni altro luogo. Raccolto e posto insieme 
ad utile delle anime per commissione di Monsignore Illustriss. e Re- 
verendiss. Card. PALEOTTI Vescovo di Bologna. Al popolo della Città 
e Diocese sua, 1582 (con il nome dello stampatore e il luogo di 
stampa solo nel frontespizio interno del libro II, f. 103r.: «Libro 
secondo del Discorso intorno alle imagini. Nel quale si tratta in 
universale degli abusi delle Imagini sacre, e di quegli delle profane, 
e dei communi ad amendue. In Bologna, per Alessandro Benacci, 
MDLXXXI», e alla fine del volume: «In Bologna per Alessandro 
Benacci. Con licenza de’ Superiori, 1582») è stata recentemente 
chiarita da Paolo Prodi grazie al prezioso materiale dell'Archivio 
Isolani di Bologna, che offre «varie redazioni dell’opera, alcune 
delle quali autografe o con correzioni autografe, appunti ed ab- 
bozzi concernenti le parti non edite, lettere, pareri, memoriali ad 
essa attinenti, non viste ancora da alcuno» (P. PRODI, in «Archivio 
italiano per la storia della Pietà», Iv, 1965, p. 143). Gabriele Pa- 
leotti (1522-1597), lettore di diritto civile nello Studio bolognese, 
giudice della Rota Romana, consigliere dei legati pontifici nella 
fase conclusiva del Concilio di Trento, membro della nuova Con- 
gregazione del Concilio, divenuto cardinale nel marzo 1565 e 
vescovo di Bologna nel febbraio 1566, sin dal 15778 sembra essersi 
preoccupato di istruire il popolo sulle immagini sacre, seguendo 
l'esempio di CARLO BorROMEO e delle sue Instructiones (Instructio- 
num fabricae et supellectilis ecclesiasticae libri II, Caroli S. R. E. 
Cardinalis tituli S. Praxedis, Archiepiscopi iussu, ex provinciali de- 
creto editi ad provinciae Mediolanensis usum, Mediolani 15777). «Ma 
l'elaborazione del progetto fu lunga . .. Le ragioni di questa lunga 
elaborazione si comprendono facilmente scorrendo il testo stesso 
del Discorso: le citazioni da autori dell’antichità, da Padri della 
Chiesa, da autorità scolastiche e autori contemporanei — teorici 
dell’arte e teologi — sono fitte e ricorrenti tanto da formare un 
unico tessuto d’erudizione. Gli appunti che si trovano fra le carte 
Paleotti, in gran parte autografi, dimostrano un accostamento per- 
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sonale e profondo all’ampia letteratura sull’argomento sino alle 
più recenti Vite del Vasari, che sono pure diligentemente appunta- 
te. Ma la ragione più profonda sta nel metodo seguito dal Paleotti 
nella compilazione di questa come delle altre sue opere: man 
mano che la stesura procedeva numerose persone erano consultate 
su diversi particolari problemi o ricevevano i vari quinterni del 
manoscritto per revisione e richiesta di consigli che il cardinale 
accettava poi o respingeva nella successiva rielaborazione. Oltre 
a... Francesco Palmio fra gli altri collaboratori furono religiosi 
come fra Pietro Tossignano e Egidio abate di San Procolo, lettori 
dello Studio come il giurista Giovanni Angelo Papio ed il filosofo 
Federico Pendasio, artisti come Prospero Fontana pittore e Dome- 
nico Tibaldi, fratello del più famoso Pellegrino, architetto, come 
l’erudito antiquario decoratore Pirro Ligorio... Due collabora- 
tori più strettamente legati al Paleotti, che seguirono passo per 
passo la stesura dell’opera [furono] lo storico Carlo Sigorio ed il 
naturalista Ulisse Aldrovandi ... Nonostante l’edizione sia datata 
1582 [nel frontespizio generale e alla fine del volume], nel dicem- 
bre 1581 il Paleotti mandava già copia a San Carlo del volume 
“che si è stampato, non per pubblicarlo, né per farlo venale, ma 
perché serva per copia leggibile et commoda a chi dovrà rivederlo». 
Ai primi dell’anno seguente il volume veniva poi inviato al cardi- 
nale Guglielmo Sirleto, il dotto bibliotecario vaticano con il quale 
pure il Paleotti era legato da antica amicizia e frequente corrispon- 
denza, e ad altre numerose persone perché lo esaminassero in- 
viando critiche, annotazioni, suggerimenti. Sempre era sottolineato 
il carattere provvisorio dell’edizione, che non era posta in vendita 
ma doveva solo servire per un più comodo esame ed una più allar- 
gata revisione» (P. PRODI cit., pp. 144 sg.). 

Dei cinque libri annunziati solo due furono pubblicati, degli 
altri tre resta l'indice per capitoli, quale fu fornito ai lettori cinque- 
centeschi dalla stessa princeps. I primi due libri del Discorso e l’in- 
dice furono poi tradotti in latino e pubblicati ad Ingolstadt nel 
1594 (Archiepiscopale Bononiense, sive de Bononiensis Ecclesiae ad- 
ministratione, auctore GABRIELE PaLaEOTO S.R.E. Cardinali, Ro- 
mae 1594, p. 310: «Itaque librum de sacris imaginibus conscripsit 
[il Paleotti] primum vulgari idiomate; deinde cum a doctis viris ex- 
peti videretur, in latinum sermonem verti curavit, ut exteris etiam 
nationibus communis esset») col titolo De Imaginibus Sacris et 
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Profanis Illustriss. et Reverendiss. D.D. GABRIELIS PALAEOTTI Car- 
dinalis libri quinque. Quibus multiplices earum abusus, iuxta Sacro- 
sancti Concilii Tridentini decreta, deteguntur, ac variae cautiones ad 
omnium generum picturas ex Christiana disciplina restituendas pro- 
ponuntur. Ad usum quidem Ecclesiae suae Bononiensis scripti, cae- 
terum bono omnium Ecclesiarum nunc primum Latine editi, Ingol- 
stadii, ex Officina Typographica Davidis Sartorii, Anno MDXCIV. 
Nell’avvertenza al lettore si legge: « Unum nobis aegre fuit, eritque 
tibi, mi Lector, quod cum quinque libros titulus promittat, duo 
tantum nunc absoluti prodeunt, reliqui tres affecti conceptique 
perficientur et edentur tunc demum, quandocumque auctori a pu- 
blicis negotiis aliquid otii supererit. Interim, ut illorum quoque 
gustum perciperes, indicem capitum, uti Roma missum accepimus, 
placuit attexere; quod tu boni nimirum consules». Nello stesso 
anno il solo indice venne pubblicato in latino nel citato Archiepisco- 
pale Bononiense, pp. 310-6. Il Discorso fu particolarmente lodato dai 
contemporanei (I. Mazzoni, Possevino, Baronio) e dai seicentisti 
Pacheco e Ottonelli-Berrettini, che lo citarono largamente nella 
versione latina. 

Il testo della princeps (P) non offre difficoltà filologiche, essendo 
tipograficamente assai corretto e scritto in una lingua giunta ormai 
ad un notevole livello di normalità in senso nazionale. Inoltre, a 
differenza di altre stampe cinquecentesche, per esempio quella del 
Gilio, la sua pagina si presenta scandita da frequenti «a capo», sì 
da assumere una evidenza quasi catechistica. Come sempre, noi 
abbiamo eliminato i banali svarioni tipografici, ma rispettato le 
peculiarità linguistiche non fiorentine, che qua e là affiorano, e in 
genere le oscillazioni grafiche che rispecchiano varianti sostanziali. 
Abbiamo invece normalizzato, per evitare al lettore un eccessivo 
impaccio e la possibilità di equivoco, le forme in scempia della 
prima persona plurale del passato remoto e del condizionale, que- 
st’ultime frequenti e alternanti con le forme in geminata a causa, 
evidentemente, di una tendenza ipercorrettiva non arginata da una 
distinzione tra futuro e condizionale che si fondasse, come nel 
toscano letterario, sulla opposizione tra scempia e geminata; nel 
Paleotti insomma il futuro può sonare indifferentemente seguire- 
mo e seguiremmo, perché il condizionale è del tipo avressimo, vor- 
ressimo ecc. 
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Ecco i casi di nostro intervento: 


p. 158 r.7 rhkyparographus: P_Rhypographus. 
p. 335 r. 20 grandi picciole: P_grande piccioli. 
p. 902 r. 16 parleremo: P parleremmo. 

p. 911 r. 24 trattaremo: P trattaremino. 


Per i rinvii originali ad autorità e a fonti, collocati a margine 
della princeps e fatti in modo, più che vario, incoerente, non di rado 
inesatto e soprattutto insufficiente ad un comodo riscontro, abbia- 
mo seguito il criterio già adottato nella nostra edizione del Discorso 
nei Trattati d’arte del Cinquecento, fra manierismo e controriforma, 
rr, Bari, Laterza, 1961, pp. 117 sgg., dove essi furono verificati e 
normalizzati dal dottor Diego Maltese, riscritti in calce e riferiti 
al testo per mezzo di lettere dell’alfabeto. La trascrizione che ne 
è stata fatta ha mirato solo a renderne più agevole la lettura, in- 
tervenendo il meno possibile sul contenuto delle note stesse. Si 
sono sciolte sigle più o meno trasparenti con cui i vari autori si 
trovavano indicati, si sono dati i titoli dove erano stati omessi, 
in qualche caso si è restituito il nome dell’autore ad un’opera di 
cui era citato soltanto il titolo. I titoli delle opere della seconda 
metà del XV e del XVI secolo, di solito liberamente abbreviati 
dal Paleotti, sono stati resi secondo le norme bibliografiche d’uso. 
La data di edizione da noi aggiunta tra parentesi ha valore sem- 
plicemente orientativo: indica l'edizione che si presume possa es- 
sere stata utilizzata dal Paleotti. Di regola ci siamo astenuti dal- 
l'entrare nel merito di questioni di attribuzione. Soltanto in qual- 
che caso di confusione tra autori dello stesso nome ci siamo limitati 
a lasciar cadere le indicazioni erronee che accompagnavano il no- 
me stesso. 
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1966, pp. 155, 237. 

R. KLEIN-H. ZERNER, Italian Art 1500-1600. Sources and Documents, 
Prentice-Hall 1966, pp. 119, 124-9. 
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PAOLO PINO 


Pittore e scrittore veneziano, attivo tra il 1 534 e il 1565, ci ha 
lasciato pochissimi dipinti e solo una lettera ad Alvise Cornaro 
del 1564, oltre il Dialogo di Pittura di Messer PAoLO Pino, nuova- 
mente dato in luce, Venezia, P. Gherardo, 1548. Le ristampe sono 
tutte recenti; cominciarono con la riproduzione in facsimile di M. 
Jordan, Leipzig 1872, seguita da quella anastatica di G. Nicodemi, 
Milano 1945, dall’«edizione critica con introduzione e note» ad 
opera di Rodolfo e Anna Pallucchini, Venezia 1946, da quella pro- 
curata alla B.U.R. da E. Camesasca, Milano 1954; per non tacere 
della semplice ristampa a cura di A. Fornari, Roma 1948, la quale 
non mostra di conoscere il lavoro dei Pallucchini. Nel 1960 ab- 
biamo ripubblicato il Dialogo nei Trattati d’arte del Cinquecento, 
fra manierismo e controriforma, Bari, Laterza, I, pp. 93 sgg. Circa 
il trattamento del testo è da notare che l’edizione dei Pallucchini 
riproduce diplomaticamente quello della princeps, secondo un cri- 
terio di fedeltà incondizionata oggi prevalente fra gli studiosi d’ar- 
te che si fanno editori di testi antichi, mentre il Camesasca ha 
proceduto al rammodernamento della scrittura e dell’interpun- 
zione, dividendo inoltre il dialogo in paragrafi con titoletti indica- 
tivi del contenuto. Queste due ultime edizioni sono munite di un 
ampio commento, e quella dei Pallucchini, cui va il merito di ave- 
re inaugurato l’esegesi puntuale dell’opera, vanta una introduzio- 
ne che costituisce la trattazione più ricca sulla figura del Pino. 

Il testo da noi riprodotto è quello della princeps (P). Il nostro 
intervento è stato, in questo caso, più discreto del solito, giacché la 
lingua del Pino, pur essendo orientata sul toscano letterario, mostra 
un ibridismo così pronunciato e così, d’altronde, mal noto, che 
confrontarla coi canoni della nostra tradizione aulica per ridurla ad 
essi costituirebbe, allo stato delle conoscenze, un arbitrio. Abbiamo 
perciò emendato le sole scorrezioni grafiche immotivabili (mante- 
nendo financo i raddoppiamenti consonantici ipercorrettivi: ritto 
«rito», tella «tela», motto «moto» ecc.) e operato più a fondo nei 
pochi passi seguenti: 


p. sso r. 11 Li scultori; P_ha Di scultori. È poi da notare che in P 
questo discorso comincia a capo e con l’abbreviazione FA. del 
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nome dello stesso interlocutore cui appartiene la battuta pre- 
cedente; segno che è caduta una battuta intermedia di Lauro. 
Per contrassegnare la lacuna abbiamo mantenuto il capoverso, 
richiesto d’altronde dalla cesura stessa del discorso. 

p.756 r.3 senza meare; P ha senza mecare, che PALLUCCHINI, p. 88 
nota I spiega: « Forse per ‘‘meare’’, cioè uscir fuori». Abbiamo 
corretto in tal senso. 

p. 760 r. 21 chi; P ha che. 
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ANTONIO POSSEVINO 


Scrittore mantovano (1533 0 1534-1611), fu per vari anni al servi- 
zio dei Gonzaga. Nel 1559 entrò nella Compagnia di Gesù ed 
ebbe importanti missioni diplomatiche: nel 1560 in Piemonte, 
contro valdesi e calvinisti, dal 1563 al 1572 in Francia contro gli 
ugonotti. Nel 1573 fu nominato segretario dell'ordine e più tardi, 
nel 1577-78, 1579-80 ebbe due importanti mandati in Svezia, du- 
rante i quali riuscì a convertire segretamente il re Giovanni III. 
La sua impresa diplomatica più famosa resta quella presso Ivan il 
Terribile che, sconfitto dai Polacchi, richiese una mediazione pa- 
pale (1580). Tra il 1582 e il 1585 fu in Polonia e, rientrato in Italia, 
fu professore del collegio gesuitico di Padova. 

Le sue opere più importanti sono il Trattato del sacrificio dell’al- 
tare, Lione 1563; Il soldato cristiano, Roma 1569, scritto per ordine 
di Pio V e destinato alle truppe inviate in Francia e alla flotta spedita 
a Lepanto; Moscovia, 1586, poi tradotta in italiano da G. B. Pos- 
sevino ed edita da Mammarelli, Ferrara 1592, nella quale descrive 
il viaggio in Russia. Nel 1593 appare ANTONII PossEviNI Societatis 
Jesu Bibliotheca Selecta, qua agitur de ratione studiorum, in historia, 
in disciplinis, in salute omnium procuranda, Romae, ex Typographia 
Apostolica Vaticana, il cui libro xVII tratta De poèsi et pictura 
ethnica, humana et fabulosa collata cum vera et sacra (pp. 260-320). 
Lo stesso libro viene più tardi ampliato (vi viene aggiunto il cap. 
XXVIII) ed edito indipendentemente con il titolo ANTONII PossE- 
VINI Soctetatis lJesu Tractatio de Poèsi et Pictura ethnica, humana 
et fabulosa collata cum vera, honesta et sacra, Lugduni, apud 
Ioannem Pillehotte, 1595. Da quest’ultima edizione abbiamo ri- 
preso il capitolo xxIV e parte del xxv. 

Segnaliamo un solo intervento: 


p. 43 Ir. 9 sg. despicientes; manca nella seconda edizione, ma è pre- 
sente nella princeps (p. 313). 
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SPERONE SPERONI 


Filosofo, letterato, poeta e oratore, il padovano Sperone Speroni 
(1500-1588) seguì a Bologna i corsi del Pomponazzi e fu professore 
di logica nello Studio padovano. 

Compose discorsi sulla Commedia, sul Furioso, sull’ Eneide e nu- 
merosi Dialogi, che ebbero una eccezionale fortuna editoriale. 
Stampati da Aldo, Venezia 1542, furono ripubblicati dallo stesso 
nel 1544, 1546, 1550, 1552 e più tardi da D. Giglio, Venezia 1558, 
E. Lorenzini, Venezia 1560, R. Meietti, Venezia 1596. Tra di essi 
1 più noti restano Della Rhetorica, di cui riproduciamo due brani 
(secondo l’edizione del 1596, che ha il seguente titolo: Dialogi del 
Sig. SPERONE SPERONI, nobile padovano, di nuovo ricorretti. Ai quali 
sono aggiunti molti altri non più stampati, e di più l’apologia dei primi), 
Della cura familiare, Della dignità delle donne, Delle lingue ecc. Al- 
tre opere furono pubblicate postume (in Opere di M. SPERONE 
SPERONI degli Alvarotti tratte da’ mss. originali, Venezia, D. Occhi, 
17740) e tra queste il Discorso in lode della Pittura (111, pp. 441-6), 
che qui riproduciamo. 
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BENEDETTO VARCHI 


Tornato a Firenze dopo aver frequentato a Padova lo Studio e 
l'Accademia degli Infiammati e a Bologna i corsi di Ludovico Boc- 
cadiferro, il notaio Benedetto Varchi (1503-1565), che da tempo 
aveva abbandonato gli studi di giurisprudenza per dedicarsi alla 
filosofia e alle lettere, nel 1543 fu aggregato all'Accademia Fiorenti- 
na e ne divenne più tardi Consolo. 

La Lezzione di BENEDETTO VARCHI, nella quale si disputa della 
maggioranza delle arti e qual sia più nobile, la scultura o la pittura, 
fatta da lui publicamente nella Accademia Fiorentina la terza dome- 
nica di Quaresima, l’anno 1546 (secondo lo stile fiorentino; secondo 
quello comune, 1547: sulla cronologia cfr. le esaurienti osserva- 
zioni di K. Frey, Der kterarische Nachlass Giorgio Vasaris, 1, 
Miinchen 1923, pp. 191 sgg.) fu pubblicata insieme a quella, te- 
nuta una settimana prima, sul sonetto di Michelangelo «Non ha 
l'ottimo artista alcun concetto»: Due lezzioni di M. BENEDETTO 
VARCHI, nella prima delle quali si dichiara un sonetto di M. Michela- 
gnolo Buonarroti. Nella seconda si disputa quale sia più nobile arte, 
la scultura o la pittura, con una lettera d’esso Michelagnolo e più altri 
eccellentissimi pittori e scultori sopra la questione sopradetta, in Fio- 
renza, appresso Lorenzo Torrentino impressor ducale, 1549 (pp. 
55-155). Essa non ricompare nelle successive edizioni di lezioni 
varchiane eseguite vivente il Varchi; la ritroviamo invece nella 
grande edizione postuma del 1590, dove però è priva dell’appendice 
di lettere degli artisti: Lezzioni di M. BENEDETTO VARCHI Accade- 
mico Fiorentino, lette da lui publicamente nell’ Accademia Fiorentina 
sopra diverse materie poetiche e filosofiche, raccolte nuovamente e la 
maggior parte non più date in luce, con due tavole, una delle materie, 
l’altra delle cose più notabili, con la vita dell’autore, in Fiorenza, per 
Filippo Giunti, 1590 (pp. 193-231). Per incontrare nuove ristampe 
bisogna giungere, a quanto ci risulta, in pieno Ottocento: conoscia- 
mo la milanese del 1834, nel volume 38 della « Biblioteca Enciclo- 
pedica Italiana», pp. 98-134, e quella procurata dal Llyod Austriaco 
in Opere di BENEDETTO VARCHI, Trieste 1858-59, II, pp. 611-48; 
ma anche in queste mancano quasi tutte le lettere degli artisti 
(l’edizione milanese e la triestina hanno solo la lettera di Miche- 
langelo), che erano state tuttavia ripubblicate a parte, con l’er- 
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roneo indirizzo (salvo quella del Buonarroti) a Benvenuto Cellini, 
in Raccolta di lettere sulla pittura e scultura ed architettura, a cura 
di G. BortarI e S. Ticozzi, Milano, I, 1822, pp. 9 sg., 17-59. 
Per la fortuna oltre i limiti del Cinquecento sono da segnalare gli 
echi che la disputa ebbe nel Pacheco e la traduzione settecentesca 
in spagnolo di Filippo De Castro: Leccion que hizo Benedicto Barqui 
en la Academia Florentina el tercer Domingo de Quaresma del afio 
I546 sobre la primacia de las artes y, que sea mas notabile, la escultura 
o la pintura, con una carta de Michael Angelo Buonarroti y otras de 
los mas célebres pintores y escultores de su tiempo sobre el mismo 
assumpto. Traducidas del italiano por don Phelipe De Castro..., en 
Madrid, en la Imprenta de don Eugenio Bieco, afio 1753. 

Il testo della Disputa da noi adottato qui e nei Trattati d’arte del 
Cinquecento, fra manierismo e controriforma, 1, Bari, Laterza, 1960, 
pp. 1-82, è quello della citata princeps. Poiché si tratta di una 
stampa eseguita vivente l’autore e molto probabilmente curata da 
lui, e poiché d’altra parte le ristampe cadono tutte oltre la morte 
sua e sono per giunta incomplete (mancando, come già si è detto, 
dell’appendice costituita dalle lettere degli artisti, fatta eccezione 
per la lettera di Michelangelo), il testo della prizceps viene ad avere 
una posizione di evidente preminenza e le ristampe possono, sem- 
mai, servire come contributo all’interpretazione e al restauro di 
qualche guasto. Per la lettera del Vasari abbiamo potuto usufruire, 
a tale scopo, dell’apografo riccardiano di essa (codice nr. 2354) 
eseguito a cura dell'omonimo nipote di su un abbozzo rimasto fra 
le carte dello zio e che, per le notevoli differenze dal testo perve- 
nuto al Varchi, non può propriamente dirsi la sua minuta. Tale 
apografo è stato per ultimo ripubblicatò, in parallelo col testo var- 
chiano, da K. FREY, op. cit., 1, pp. 185 sgg., dove è anche discussa 
la questione della divergenza tra le due stesure. 

Nelle lettere degli artisti siamo intervenuti, a normalizzare e cor- 
reggere, con estrema parsimonia. Il loro stato linguistico e grafico, 
al confronto con quello della lezione, mostra ad evidenza che il Var- 
chi ha voluto riprodurle «con la stessa fedeltà con cui rispettò le 
sgrammaticature della Vita celliniana» (cfr. G. NENCIONI, Premesse 
all’analisi stilistica del Vasari, in «Lingua Nostra», xv, 1954, p. 34). 
Comunque, le nostre aggiunte sono sempre rivelate dalle parentesi 
quadre, salvo il caso dell’n e dell’m, che abbiamo dati come presenti 
anche quando mancava, in loro vece, il segno di abbreviazione. 
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Passiamo a dichiarare i casi di nostro intervento nella lezione 
della princeps (P) che richiedono una motivazione: 


p. 496 r. 10 


lo scultore [nel] duro sasso pelo: P ha lo scultore duro et 


sassosi pelo. L’integrazione e la correzione sono condotti di 
sull’apografo riccardiano (cfr. K. FrEY, op. cit., I, p. 188). 


p. 498 r. 8 


[con]: integrazione condotta di sull’apografo riccar- 


diano (cfr. K. FrEY, op. cit., I, p. 189). 


p. 498 r. 16 


[per i tanti capi]: integrazione condotta di sull’apografo 


riccardiano (cfr. K. FrEY, op. cit., I, p. 190). 


p. 499r.I 
P. 499 1.4 


P. 499 1.9 


p. 500 r. 10 
p. 502 r. 3I 
p. 505 r. 6 
p. SISr. 27 
p. 518 r. 5 
p. 518 r. 16 
p. 5I9r. 27 
p. 519r. 28 
p. 521r.7 
p. 521 r. 8 
p. 521 r. 24 
p. 522 r. 3 
p. 522 r. 4 


delle quale: P ha della quale. 

[con]}duce: integrazione condotta di sull’apografo ric- 
cardiano (cfr. K. FREy, op. cit., I, p. 190). 

{:/] velluto: integrazione eseguita di sull’apografo ric- 
cardiano (cfr. K. FREY, op. cit., I, p. 190). 

par essere: P ha per essere. 

farebbe: P ha sarebbe. 

chi incorrerà: P ha che incorrerà. 

con essa: P ha contesa, che non dà senso. 

del nostro: P ha dal nostro. 

in questo modo: P ha în questo mondo. 

E pur: P ha o pur. 

che s’interviene: P ha chesse interviene. 

fare: P ha farà. 

a gran pezzo graziata: P ha a gratia pezzo gratiata. 
se gli: P_ha s’egli. 

a un tanto: P ha a mi tanto. 

attenuto: P ha attenuato. 


p. 531 rr. 4 sg. în quegli...ritratte: ecco uno dei più vistosi casi di 
quella brachilogica constructio ad sensum che spesseggia in questo 
testo varchiano e che abbiamo rispettata come suo carattere 
peculiare (conseguenza di quella frettolosa dettatura di cui il 
Varchi parla nella lettera a Luca Martini, precedente il Proe- 
mio? cfr. Trattati d’arte del Cinquecento cit., 1, p. 3). Qui în 
quegli equivale certo ad un «nei noti disegni di erbe». 


p. 536 r. 23 


nel dilettare: P ha dal dilettare. 


p. 544 rr. 3Sg. pare che facciano: P ha pata che facciamo. 
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GIORGIO VASARI 


Il Proemio della terza parte delle Vite è qui riprodotto secondo 
l’edizione Torrentiniana del 1550 (pp. 5655-61). Nella Giuntina del 
1568 (11, s. p. [Iv, pp. 7-15]) esso rimane quasi invariato, tranne 
che nella attribuzione del Trasferimento di San Marco a Venezia 
nella Scuola di San Marco, prima riferito a Giorgione e poi a Iacopo 
Palma (cfr. la nostra p. 29 e la nota 3). 


BIBLIOGRAFIA 


G. MonTANI-G. MASSELLI, Le opere di Giorgio Vasari, Firenze 1832-38, 
PP. 443 S8&. i 

[V. MARCHESE, C. PinI, C e G. MILANESI], Le Vite de’ più eccellenti pittori, 
scultori e architetti, di Giorgio Vasari, Firenze 1846-70, VII, pp. 3-10. 

G. MILANESI, Le opere di Giorgio Vasari, con nuove annotazioni e commenti, 
Firenze 1878-85, IV, pp. 7-15. 

J. ScHLosser, La letteratura artistica [1924], Firenze 1964, pp. 323 sgg. 

A. BLUNT, Artistic Theory in Italy, 1450-1600 [1940], Oxford 1956, pp. 91 
Sg2., 94. 

A. M. Brizio, Vite scelte di Giorgio Vasari, Torino 1948, pp. 239-46. 

L. VENTURI, La critica di Giorgio Vasari, in «Studi Vasariani. Atti del 
Convegno Internazionale per il rv centenario della prima edizione delle 
Vite del Vasari», Firenze 1952, pp. 29-46. 

A. M. Brizio, La prima e la seconda edizione delle Vite, in «Studi Vasa- 
riani» cit., pp. 83-90. 

J. ROUCHETTE, La Renaissance que nous a leguée Vasari, Paris 1959, pp. 89 
SEg., 93 SE&., 96 SEE., 105 Sgg., I50. 

P. BaroccHI, in G. Vasari, La Vita di Michelangelo nelle redazioni del 
1550 e del 1568, Milano-Napoli 1962, passim. 

Crarc HucH SMyYTH, Mannerism and Maniera, in «The Renaissance and 
Mannerism. Studies in Western Art. Acts of the twentieth international 
Congress of the History of Art», 11, Princeton 1963, pp. 177 S&g. 

J. SHEARMAN, Maniera as an aesthetic Ideal, in «The Renaissance and 
Mannerism. Studies in Western Art. Acts of the twentieth international 
Congress of the History of Art» cit., II, pp. 200 sgg. 

J. SHEARMAN, Mannerism, Middlesex 1967, pp. 71, 172 Sgg. 


1130 NOTA AI TESTI 


ORAZIO VECCHI 


Modenese (1550 circa - 1605), allievo del monaco servita Salvatore 
Essenga, fu anch’egli Servo di Maria. Maestro di cappella del Duo- 
mo di Modena dal 1580 al 1586 e dal 1593 al 1604, fece rappresen- 
tare nella sua città, probabilmente nel 1594, l’Amfiparnaso (cioè 
doppio Parnaso, della poesia e della musica), «comedia harmo- 
nica» a s voci, poi pubblicata a Venezia nel 1597. Di tale opera, 
che si distacca completamente dal madrigale cameristico per cer- 
care effetti più teatrali, basati sulla caratterizzazione musicale del 
dialogo (nel quale vengono assunti anche i dialetti), abbiamo ripreso 
l’introduzione, in cui l’autore, per cercare di spiegare ai lettori le 
ragioni della brevità della sua azione, ricorre ad un paragone con 
la pittura. i 

Dell’ Amfiparnaso, che ha avuto recentemente varie edizioni (ri- 
cordiamo tra le altre quella a cura di C. Perinello, Milano 1938), 
abbiamo seguito la princeps. 
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FRANCESCO DE’ VIERI 
DETTO IL VERINO SECONDO 


Del platonico fiorentino Francesco de’ Vieri, detto il Verino Se- 
condo, ben poco sappiamo. «Due Franceschi Verini, detti l’uno il 
vecchio, l’altro il giovane, furono amendue professori di filosofia 
in Pisa e in Firenze e pubblicaron più opere di questo argomento» 
(Tiraboschi). Ricordiamo tra le altre: Discorso intorno a’ demonii, 
Firenze, Sermartelli, 1576; Compendio della dottrina di Platone, Fi- 
renze, Marescotti, 1577; Lezzione di M. FRANCESCO DE’ VIERI fio- 
rentino, detto il Verino secondo . . . dove si ragiona delle idee et delle 
bellezze, Firenze, Marescotti, 1581; Discorso delle bellezze, fatto da 
M. Francesco DE' VIERI cittadino fiorentino, cognominato il secondo 
Verino, e recitato da esso nell’ Accademia degli Svegliati di Pisa, 
Firenze, Sermartelli, 1588. Il Discorso di M. FRANCESCO DE’ VIERI, 
cognominato il Verino, del soggetto, del numero, dell’uso e della dignità 
et ordine degl’abiti dell’animo, cioè dell’arti, dottrine morali, scienze 
specolative e facoltà stormentali, Firenze, Giunti, 1568, ebbe poi 
una redazione ridotta nei Discorsi di M. FRANCESCO DE’ VIERI, detto 
il Verino secondo, cittadino fiorentino. Delle maravigliose opere di 
Pratolino e d° Amore, Firenze, Marescotti, 1586, che abbiamo segui- 
to con un solo intervento: 


p. 178 r. 31 et essa [e] l’appetitrici sopra il corpo. 
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FEDERICO ZUCCARI 


Fratello minore di Taddeo, il pittore e scrittore Federico Zuccari 
(1543-1609) è da tempo considerato —- almeno dall’Idea di E. 
PANOFSKY, cioè dal 1924 in poi — il maggior esponente della cultura 
accademica italiana di fine secolo. Ne restano testimonianze fon- 
damentali i discorsi da lui tenuti tra il 1593 e il 1595 all'Accademia 
di San Luca in qualità di Principe (riscritti da ROMANO ALBERTI 
nella Origine et progresso dell’ Academia del Dissegno de’ pittori, scul- 
tori et architetti di Roma, Pavia, Bartoli, 1604), la Lettera a prencipi 
et signori amatori del dissegno, pittura, scultura et architettura, 
scritta dal cavaglier FEDERICO Zuccaro nella Academia Insensata 
detto il Sonnacchioso. Con un Lamento della Pittura, opera dell’istes- 
so, Mantova, Osanna, 1605, e soprattutto L'idea de’ pittori, scultori 
et architetti del Cavalier FEDERICO Zuccaro, Torino, Disserolio, 
1607, che fu ristampata da GIOVANNI BOTTARI nelle Lettere pitto- 
riche, Roma 1754-73, VI, pp. 35 sgg. e, separatamente, Roma 1768. 

Di tutte abbiamo seguito la princeps, secondo l’edizione in 
facsimile Scritti d’arte di FEDERICO Zuccaro, a cura di D. HEIKAMP, 
Firenze 1961. 

Segnaliamo un solo intervento: 


p. 1038 r. 23 sì [/"]ebdbdero. 
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